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MILANO 


Cunoscuta revistă italiană de artă contemporană D'Ars publică, în numărul 
său din februarie-martie а.с., articolul Observaţii asupra picturii moderne românești, 
semnat de istoricul și criticul de artă Mircea Popescu, Fi с ۱ | 
După o scurtă introducere în care evocă tradiţiile picturii românești — de a 
arta populară și frescele medievale, la Petrașcu și Pallady — autorul caracterizează 
liniile mari pe care se dezvoltă arta contemporană românească, evoluţia е! 
pe fondul acestor vechi tradiţii spre noi modalități de expresie determinate de 
formele civilizației actuale, дъ کی‎ 

Succintele și pertinentele caracterizări ale unor artiști ca Virgil Almășanu, 
Corneliu Baba, Sabin Bălașa, lon Bitzan, Henri Catargi, Alexandru Ciucurencu, 
Brăduț Covaliu, Dumitru Ghiatä, lon Gheorghiu, Dimitrie Gavrilean, Octav Gri- 
gorescu, Pavel Ше, Henri Mavrodin, M. H. Maxy, Georgeta Näpärus-Grigorescu, 
lon Nicodim, lon Pacea, Constantin Piliutä, Paula Ribariu, Wanda Sachelarie- 
Vladimirescu, lon Sälisteanu, Vladimir Setran, loan Gheorghe Vräneantu, stabilesc 
configuraţia actuală a peisajului plastic românesc, de o mare diversitate de tendinţe 
şi stiluri al căror factor comun — afirmă Mircea Popescu — « este preferința marcată 
pentru un limbaj laconic, înclinat spre metaforă și simbol, refuzînd prolixitatea 
anecdotică în favoarea unei expresivitäti nude, aproape elementare ». 


Articolul este însoțit de un abundent material ilustrativ care exemplifică în mod 
concludent prezentarea. 


BARCELONA 


La Barcelona a avut loc în iunie 
curent a X-a ediție a concursului și 
expoziţiei Premi Internacional de Di- 
buix Joan ۸۷۸۱۲۵ (Premiul Internaţional 


de desen Joan Mir6), prestigioasa PISTOIA 
manifestare internațională inițiată UDINE 

în 1962 de către asociaţia Arta de Azi. FLORENȚA 
La ediţia din acest an — înregistrînd 

а treia participare românească — 

Premiul (constind într-un desen de 

Joan Mir6) a fost cîștigat de Theodora 

Moisescu Stendi, care a prezentat 

desenul în tuș Amazoanele. Prima [гур 


menţiune i-a revenit, de asemenea, 
unui român, sculptorul Mircea Spă- 
Таги. 

Pe lîngă cei doi laureați, | 
actuala ediție a concursului și ex- 
poziției au participat Constantin 
Baciu, lon Bitzan, Maria Constantin, 
loan Donca, Șerban Epure, Gheor- 
ghe Filipescu, Jana Gertler, lon 


м 


Clarette Wachtel, 


Sub titlul România se pre 
economiei și culturii гота 
comerţ din România si ale societății vest- 
mului l-a constituit expoziţia economiei 


care au suscitat interesul publi 
lon Gheorghiu și Florin Niculiu, 
nische Post — într-un articol publi 


e specială їп presa 5 


OTIO (۷ 
CONTEMPORANEI 


j $i 13 iunie, programul < Zilele 
ări „Organizate sub auspiciile Camerei de 
poziţii Nowea. Punctul central αἱ progra- В 


á, la Kunsthalle, o ex ہو‎ 
Ublic și de specialiști — find NE 
| la televiziunea locală, 


PARIS 


În cursul lunii aprilie, la Galerie Bernier și la 
Galerie Benizet din Paris au fost prezentate gravuri 
în culori de Mariana Popa. Printre cele 18 lucrări 


au figurat Nocturnă pariziană, Ursitoarele, Feerie, 
Tandrete etc. 


Sub auspiciile Asociaţiei Italia-Romd- 
nia a fost prezentată (6—20 mar- 
tie), în sala Ghibellina a Muzeului 
Civic din Pistoia, expoziţia intitu- 
lată Otto artisti romeni contempo- 
ranei. Au expus Traian Brădean (9 
desene), Vasile Celmare (6 picturi 
în ulei), Elena (Да Chelaru (10 
picturi în ulei), Anton Eberwein 
(7 sculpturi în lemn), Lazăr Florian 
Alexie (o sculptură în ceramică), 
Elena Greculesi (10 picturi în ulei), 
Sorin lonescu (10 lucrări de grafică 
de șevalet) și Toma Roată (8 picturi 
în ulei). Primită cu interes de 
către publicul italian, expoziția a 
fost organizată, de asemenea, la 


Спаска, Rodica Marinescu, SCULTURA | Centrul RER pentru artă și 
ы» ыы сц -- Lazar Florian Alexie, Vasile Cel- 
lon  Stendi, Theodor Tufan şi mare, Anton Eberwein, Elena Gre- 


culesi, Toma Roată 51 Elena Uta 
Chelaru au prezentat 25 lucrări la 
a XX-a ediţie a Bienalei interna- 


BALA ОМФЕЦНА - МА Сит, € mom. | ționale de la Florența, găzduită la 
Ls Se дегене ап 


Palazo Strozzi, (8 mai—20 iunie).‏ إ_ 
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RETROSPECTIVE 
Sub titlul Opt milenii de artă în 
lugoslovia a fost prezentată recent 
la Paris, la Grand Palais, o amplă 
expoziţie de artă şi arheologie, stir- 
nind un interes viu în rîndul publicului 
si al specialiştilor, Materialul bogat 
τὶ variat, ilustrind arta din toate 
republicile şi regiunile federaţiei iugo- 
slave, a fost grupat în șapte secţiuni 
- neolitic, epoca greco-iliră, romană, 
perioada migraţiilor, goticul Я Renaș- 


terea, barocul etc., ultima secţiune 
fiind consacrată artei secolului XX, 
(În ilustrație — car votiv, datînd din 
preajma anului 1000 Т.е.п.). 


La Kunsthalle din Düsseldorf а avut 
loc o retrospectivă consacrată lui 
Kurt Schwitters. Expoziţia a cuprins 
trei sute de lucrări, de la naturile 
moarte din faza debutului, 1910, 
pînă la colajele Merz (presupus а 
deriva din Kommerz 一 comerț) din 
perioada dadaistă şi la operele regă- 
site de biograful său Werner Schma- 
lenbach acum 15 ani (acestea se aflau 
la Oslo unde artistul le abandonase 
fiului său atunci cînd fusese obligat 
să părăsească Norvegia); au fost 
incluse de asemenea colajele din anii 
1944—47, reveniri mai decantate şi 
poetice la Merz. Au putut fi vizionate 
filme despre Schwitters, cel realizat 


de Schmalenbact οἱ cel al lul Marcel 
Broodthears 一 acesta din urmă Încer- 
cind prin decorticarea obiectelor lui 
Schwitters o restituire a lor т по! 
conteste, După Düsseldorf, ехро- 
та va fi prezentată іп Berlinul 
occidental, Stuttgart, Basel și Чат. 
burg, 


Cu prilejul centenarului naşterii 
pictorului Georges Rouault, Muzeul 
National de Artă Modernă din Paris а 
organizat o retrospectivă consacrată 


artistului, Deși nu este cea mal vastă 
(recordul aparţine retrospectivei din 
1948 de la Kunsthaus din Zurich, care 
cuprindea 263 lucrări), actuala mani- 
festare reprezintă o abordare mai in- 
timă a creaţiei artistului: au fost 
expuse paralel 60 de tablouri și 60 
de lucrări neterminate, permitindu-se 
astfel o confruntare fructuoasă pentru 
privitor, Se desprinde din această 
confruntare atît înțelegerea pe care 
o dădea Rouault noțiunii de «operă 
finită > cît Я vigoarea — ca о con- 
stantă prezentă în lucrările sale, inde- 
pendent de faza a cărei concretizare o 
constituie ele, Artistul considera ca 
nefiind justificată valorificarea şi ex- 
punerea lucrărilor neterminate și a 
schițelor, Εἰ s-a manifestat în acest 
sens în scris şi în fapt, procedind la 
arderea unui număr de 315 dintre 
lucrările neterminate (în total 700) 
recuperate prin proces de la mosteni- 
torii lui Vollard. Arderea tablourilor 
a fost «consemnată > de camerele 
Actualităţii cinematografice franceze. 
După moartea sa, ansamblul lucrări- 
lor rămase a fost donat de familie 
Muzeului Louvre. În acest context, ex- 
punerea lucrărilor neterminate ar fi 
putut ridica problema unei 16015۰ 
Valoarea ansamblului însă şi eficienţa 
expunerii, obţinută prin dispunerea 
în dialog, au eliminat orice îndoială 
în această privinţă. 


În vara acestui an, Galerie Berg- 
gruen din Paris a prezentat, cu prilejul 
redeschiderii galeriei transformate. și 
reamenajate, о expoziţie intitulată 
Klee années vingt (Klee în anii '20). 
Lucrările prezentate datau, de fapt, 
din deceniul al treilea, perioadă în 
care, la chemarea lui Gropius, Klee 
a fost profesor la Bauhaus (Weimar 
şi Dessau). Expoziţia a inclus 65 pic- 
turi, acuarele, desene, gravuri (rare 
în opera lui Klee). Dintre lucrările 
expuse au făcut parte cele dăruite de 
artist prietenului său Wassily Kan- 
dinsky, activ şi el în acea perioadă la 
Bauhaus. Această calitate de « dar » 
a învestit picturile cu girul propriei 
selecţii a autorului lor. 


La Kunsthalle din Këln а fost prezen- 
tată colecţia lui Jean şi Dominique 
de Menil din Houston (Texas), cuprin- 
zind 104 lucrări datorate lui Max 
Ernst. Titlul expoziţiei, Chipul läun- 
tric, accentuează specificul colecţiei 
din care selecția a preferat latura 
contemplativă și vizlonară a artistului, 
mai curînd decît cea caracterizată de 
umor și ironie, Sînt prezente deci 
picturile cu păduri, păsări şi plante 
imaginare, viziuni inspirate de pasl- 
unea artistului pentru astrofizică în 
jurul anilor ‘60; partea cea та! impor- 
8018 cuprinde sculpturi alegorice ale 
artistului іп care tehnica sa generează 
о tensiune între bidimensional $1 
spaţial, Organizarea expoziţiei a 
fost programată de asemenea și la 
Paris, 


Expoziţia organizată initial la Palais 
des Beaux ts din Bruxelles, cu 
titlul Obiectul: de la cubism ріпд în 
zilele noastre, urmează 58 По prezen» 
tată în cursul acestui an Я al celui 
viitor la Rotterdam, Berlinul оссідеп- 
tal, Basel, Milano şi Paris, Avind 
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drept subtitlu Arta și апи-апа 
1910—1970, expoziţia urmărește 54 
ilustreze cum «obiectul», de la 
ghitara lui Picasso și pînă la Volkswa- 
gen-ul lui Beuys, s-a substituit 
asubiectului» pe direcția accentuării 
evenimentului și a acțiunii. Expoziţia 
cuprinde o parte cu caracter istoric 
— avatarurile obiectului in pictura 
cubistă, futuristă, dadaistă, suprarea- 
listă — Я o parte consacrată artei 


contemporane, evidențiind predomi- 
nanta și uneori alienarea artei prin 
tirania obiectului sub diferitele sale 
interpretări. 


La Hayward Gallery (Londra) a avut 
loc în primăvara anului curent expo- 
zitia Art in Revolution: Soviet Art 
and Design since 1917 (Arta Іп revolu- 
Ше: arta sovietică şi design-ul de la 
1917), patronată de Art Council. 
Expoziția a fost inițiată si realizată 
de Camilla Gray (căsătorită cu Oleg 


Tona Ak 


Ргокойем şi actualmente locuind la 
Moscova) în colaborare cu specialişti 
britanici si eu Ministerul Culturii 
al URSS. Programul manifestării 
a urmărit să ilustreze, prin lucrările 
incluse, formarea noului idiom al 
design-ului (în jurul anilor '20) şi 
cuprinde o serie de exemple de lucrări 
de avangardă în diferitele subdomenii 
ale design-ului, subliniind influența 
unor artiști sovietici asupra Bauhaus- 
ului şi a evoluţiei design-ului oceiden- 
tal european. Unul dintre aceşti 
artisti-designeri, Lissitzky, а lucrat 
în Germania şi Elveţia chiva ani, iar 
alții au fost cunoscuţi occidentului 
prin intermediul revistelor din acea 
perioadă. Programul a prevăzut, de 
asemenea, reconstrucțiia modelului 
Monumentului Internationale’ а Ша 
de Tatlin (structură funcțională euprin- 
zînd o serie de încăperi pentru dezba- 
(ей, birouri, şi o stație emițătoare, 
totul depășind ca proporții turnul 
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Eiffel), o serie de modele ale unor 
proiecte arhitecturale și construcţii 
executate, decoruri și costume de 
teatru, filme de avangardă din 
perioada revoluționară Un spațiu 
a fost rezervat materialului «agitprop» 
(metode de educaţie politică folosite 
în primii ani ai Revoluţiei) și unor 
proiecte legate de spectacole si 
festivaluri organizate între anii 1918— 
1920 (mai ales pentru aniversarea 
Marii Revoluții Socialiste din Octom- 
brie). Pentru a completa documentarea, 
expoziţia a introdus o trecere în revistă 
a design-ului sovietic după anii 1920. 


EXPOZITII-DOSAR 


Inaugurarea aripii Pavilionului Flore 
— care face joncţiunea cu Vieux Louvre— 
a prilejuit şi inițierea unui nou tip 
de manifestări: «expoziția dosar», 
consacrată «lumii» unei opere sau 
unui ciclu de opere: în jurul unei 
lucrări vor fi reunite toate documen- 
tele artistice existente, referitoare 
la geneza ei precum și cele care ilus- 
trează  repercusiunile, prelungirile, 
ecourile respectivei lucrări de-a lungul 
timpului. 


Prima a prezentat dosarul cunoscu- 
tului tablou al lui Ingres Baia turcească, 
Pictat în 1862, cînd Ingres avea 
respectabila vîrstă de 82 ani, tabloul 
e considerat, după mai bine de un 
secol de existență, drept opera sa 
capitală, Tema l-a preocupat, de altfel, 
pe artist mai bine de șase decenii, 
aflindu-și rezolvarea, la capătul unei 
activităţi îndelungate și prodigioase, 
în forma definitivă a tabloului care, 
după ce trecuse prin diverse colecţii 
particulare,  fascinează publicul |а 
retrospectiva Ingres din 1905 și 
intră, grație inițiativei Socletätil «Amis 
du Louvre», în 1911, în patrimoniul 
prestigiosului muzeu, La recenta manl- 
festare, «dosarul» Bala turcească а 
cuprins numeroase gravuri, desene, 
uleiuri considerate premergătoare, 
unele ale lui Ingres (Baigneuse 
Valpinçon, Interior de harem, Ғетеі 
cu ие! brațe etc.) altele mal vechi 
(din secolele XVI-XVIII — de Vitalba, 
Scotin 5, а.) precum si diverse inter- 
pretări ulterioare, pinä la cele та! 
recente (de Martial Raysse, Ротаг, 
Labisse, Picasso $.а.), 
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COLOCVIU PENTRU CERAMICĂ 


Au devenit obișnuite, în lunile de 
vară, întîlnirile de lucru și competiţiile 
artiştilor ceramiști cehoslovaci și strá- 
ini. Anul acesta, în afară de colocviul 
internaţional de ceramică de la Be- 
chynă, care a ajuns la a șasea ediţie, 
mai au loc două asemenea fntilniri: 
la Karlovy Vary (pe lîngă școala secun- 
dară industrială de ceramică din locali- 
tate, în domeniul portelanului) și la 
Uhreské Hradistë (pe lîngă școala 
industrială secundară de modelaj din 
localitate, pentru majolicä). Aceste 
întîlniri vor fi urmate de expoziţii 
«la fata locului » — pentru prima 
oară deschise publicului — care apoi 
vor fi reunite si prezentate la Praga si 
Brno. 

La acest colocviu de ceramică — 
aflăm din articolul semnat de Jaro- 
mira Marsikova în Revue du verre nr. 
5[1971 — au fost invitaţi artiști din 
Ungaria, R.D. Germană, Polonia, 
U.R.S.S., România, Belgia, Danemarca, 
Finlanda, Franța, Olanda, Italia, Sue- 
dia, S.U.A. Participarea gazdelor a 
fost asigurată în urma unui concurs 
la care au avut acces și elevii Şcolii 
superioare de arte industriale. Munca 
de organizare a întregii acțiuni a reve- 
nit unui colectiv al Muzeului de arte 
industriale din Praga și unor cunoscuți 
ceramiști cehoslovaci, 


ARTA «DE FOND » 


În metamorfoza arhitecturală а Sile- 
ziei superioare un merit important 
revine atelierului de proiectare a con- 
structiilor din Katowice, condus de 
arhitecţii Henryk Buszko și Alek- 
sander Franta. Munca de echipă, 
punerea în valoare a soluţiilor tehnice 
noi — răsplătite de numeroase permii 
— este caracteristică acestui colectiv. 
În concepţia membrilor atelierului — 
scrie Tadeusz Barucki în Projekt nr. 
2/1971 — arhitectura este o artă « de 
fond », care nu trebuie să fie frapan- 
tă prin prezenţa ei, spre deosebire de 
artele obiectului — pictură, sculptură, 
În construcția într-un mediu existent, 
pe lîngă factorii constanti și variabili 
din activitatea umană, pe lîngă struc- 
tura psiho-fizică a omului, ре lîngă 
atenția acordată adoptării sau chiar 
reconstituirii naturii, se au în vedere 
şi trecerile reciproce ale artei «de 
fond » în artele obiectului. 


ATITUDINI 
Răspunzind intenţiei lui Joan 6 
de a crea — împreună cu Jean Prats 
— Un centru al artei contemporane 
în Spania, municipalitatea Barcelonei, 
orașul său natal, i-a oferit celebrului 
artist un teren propice, în preajma 
noii clădiri a muzeului de artă mo- 
dernă, Macheta edificiului a și fost 
executată de Sert, arhitectul care 
a proiectat, de altfel, și construcțiile 
Fundației Maeght, la Saint-Paul-de- 
Vence, Miró preväzuse о singurä 
condiție ; să finanţeze el însuși întreaga 
lucrare, E cît se poate de plauzibil, 
însă, ca pictorul să renunțe la prolec- 
tele sale — datorită atitudinii autori- 
tâților spaniole, care, în ciuda pres- 
tiglului lul Miró, au dispus säl se 
ridice pașaportul, punîndu-l astfel 
în afara legii, Motivul? Miré а partis 
cipat la o reuniune de protest în 
legătură cu procesul de la Burgos 
înscenat patrioților basci, Notind 
faptul, Јеап-Јасдие Lévêque (revista 
La Galerie) comentează cu lronle și 
amărăclune atitudinea lipsită de respect 
а oficialităților față de personalităţile 
саге se străduiesc οὔ edifice presti- 
glul propriel lor patril, 
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ARTA 51 ORASUL 


Osuarul memorial din orașul italian 
Barletta, dedicat luptătorilor iugo- 
slavi căzuți în Italia în timpul celui 
de al doilea război mondial, este 
considerat drept о izbindá în arta 
statuarei funerare, Monumentul a 
fost realizat de sculptorul Dusan 
Dzamonja din Zagreb, asistat de 


CADRAN 


arhitecții ingineri Hildegard Auf-Fra- 
nic și Milpenko Simic. Amplasat la o 
înălțime de 10 metri deasupra nivelu- 
lui mării, osuarul e construit pe două 
nivele : partea superioară se întinde pe 
o suprafață de 3000 de metri pătraţi si 
cuprinde о compoziţie spaţială de 
elemente monumentale, iar în partea 
inferioară este situată cripta. Pe cei 
doi pereţi ai criptei se află două mari 
reliefuri compuse din 150 de elemente 
de bronz ассепішіпі solemnitatea 
locului. п porţile de bronz sînt 
imprimate numele celor 1325 luptä- 
tori dispäruti. Scara, atriumul si 
terasa sînt acoperite cu dale de granit 
în timp ce alte elemente ale monu- 
mentului memorial sînt din beton 
armat. Punctul cel mai înalt este situat 
la 14 metri deasupra nivelului criptei. 
Diametrul ansamblului este de circa 
40 metri, 


EDUCAȚIE ARTISTICĂ ȘI EDUCAȚIE PRIN АКТА 
ο Е ος κ ως l es ΗΝ 


Splendidelor progrese înregistrate în creația artistică, literară, muzicală, plastică și spectacologică din țara 
noastră în anii socialismului nu este cu putinţă să nu le răspundă o preocupare paralelă de ordinul educaţiei 
artistice a cetăţenilor ce nu vor practica vreodată una din arte, dar spre care creația artistică se îndreaptă, 
pentru folosul cărora este ea întreprinsă. 


În marile epoci culturale, în momentele de apogeu ale culturii diverselor popoare, consensul dintre Γιο 
și receptorul de artă, dintre artist și public a fost un fapt. Astăzi, ne complacem a constata existența în bună 
parte a unui anume divorţ între artiști și iubitorii de artă, a cărui vină este pusă invariabil pe seama artiștilor 
doar, dar nu vrem să vedem existenţa unui din ce în ce mai îngrijorător divorț între preocupările practice și 
teoretice ale omului veacului nostru, de o parte, și artă sau preocupare artistică, de cealaltă parte. Avem 
nevoie mai mult decît oricînd de « cultură plastică », de « educaţie estetică », de un curs general despre ela- 
borările estetice ale umanităţii în toată istoria ei, de o pregătire pentru înțelegerea vieții și pe plan estetic, 
pentru a crește un ins permeabil la marile ierarhii spirituale. Educaţia prin artele plastice nu are numai rolul 
de a forma un public receptor de artă pe măsura progreselor creației artistice de prestigiu internațional ce 
s-au marcat în anii socialismului, ci de a contribui efectiv la dezvoltarea armonioasă a personalității tuturor 
cetăţenilor, înzestrîndu-i cu un fond de cultură umanistă pe care să se grefeze apoi cultura lor de specialitate, 
de a sluji la cristalizarea concepţiei armonioase despre lume pe care trebuie să se întemeieze viața și activitatea 
socială a unui cetățean al patriei noastre. 


Cultivarea totală a simţurilor umane, angajate în procesul de cunoaștere a lumii și de autocunoaștere, nu este 
posibilă plenar decît prin artă, mod specific de existenţă în lume a spetei umane. Explozia plurisensorialitätii 
care se poate aștepta și de la cultivarea simțurilor în școala naturii se produce prin artă disciplinat, integrator. 
Este necesară găsirea modalităţii structurării educaţiei artistice pe un termen mai lung, dacă se poate egalînd 
întreaga perioadă de școlarizare care să reproducă, în ontogenie, filogenia, — adică să se refacă în biografia 
unui ins mersul istoric al afirmării în specie a simțurilor angajate în procesele epistemologice complexe și în 
cele practice ce decurg din ele. Deschiderea omului spre lume, receptarea ei pe calea cunoașterii și a afectului 


și angajarea insului în procesul de transformare a lumii se pot urmări paralel prin cunoașterea științifică și 
educarea artistică. 


Polispecializarea pe care o solicită viața modernă este de neconceput doar pe baza educației științifice. Punînd 
de o parte faptul că învățămîntul artelor, înțeles la nivel experimental ca principiul corelării disciplinelor 
artistice, dezvoltă sistemul nervos al subiecților capabili să reacționeze apoi mai prompt la viteză, la ritmul 
de viață urbană de azi, la solicitările atenției, motricitätii și selectivitätii în expresia gestuală a timpului de 
replică dat situațiilor noi în care insul е pus; experimentul artistic prin transpozitii interdisciplinare, de la artă 
la artă, permite descifrarea temperamentelor, descoperirea aptitudinilor înnăscute ori dobîndite, depistarea 


atavismelor și maladiilor, crearea ambiantelor sufletești optime unui colectiv de muncă, capabil astfel de riposta 
promptă în dirijarea mașinii etc. 


Pentru tehnica pusă în slujba oamenilor, dezvoltării lor multilaterale și depline, artele sînt un adjuvant (desenul 
tehnic și cel artistic în slujba disciplinelor ce promovează progresul tehnic, meloterapia și terapeutica prin 
luminocromatism în medicină, neurologie si psiho-patologie etc.). 

Evident, se pune problema elaborării studiate a unor programe în care acestor principii să li se găsească tra- 
duceri practice, modalități de aplicare optime. Învățămîntul artelor, departe de a trebui să fie redus, se сеге 
sporit, plasat pe același plan cu obiectele importante de învățămînt, dotat cu o bază materială, cu cabinete 
speciale de desen și muzică, cu mobilier, aparate tehnice, — proiectoare, pick-up-uri, diapozitive, reprodu- 
ceri, albume, cărți de artă etc. Manualele mai vechi folosite și astăzi sînt mediocre, necorespunzătoare, depă- 
site. Cadrele de predare uneori improvizate, ori pregătite insuficient ; mijloacele de reciclare a lor lipsesc. 
Un cabinet central, poate la Institutul de Cercetări. Pedagogice, pentru psihologia pedagogiei artistice, ar 
putea studia și propune modalitățile practice de înfăptuire a colaborării interdisciplinare. | 


Organizarea temeinică a educaţiei prin artele plastice implică noțiuni de urbanistică, de estetică stradală, de 
organizare a obiectivelor turistice și expunerilor periodice sau permanente etc. Asa cum a atras atenţia Tee 
tarul general al P.C.R., tovarășul Nicolae Ceaușescu, într-un discurs recent, prezentarea produselor la un 
nivel corespunzător este o cerință majoră a comerțului nostru și progresul graficii publicitare, a prezentării 
artistice a produselor, reclamelor și vitrinelor se impune spre a contribui la progresul economiei а + 
Educaţia patriotică nu este posibilă fără cunoașterea și îndrăgirea tezaurului artistic național: чай 
unui popor, pentru precizarea conștiinței de noi în 


tuturor celor ce sînt la fel, au un rol primordial. 
valoros în noi, 


| tez în educația 
șine, valorile artistice, care fac să bată la unison inimile 


Arta patriei noastre socialiste este expresia a ceea ce e mai 
а ceea се e specific nouă: tonul unic al prezenței României socialiste în lume 
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AFF ЗЕ E. 


Cele mai vechi afișe саге apar іп Τᾶ- 
rile Române sînt cele de teatru, La 
biblioteca Brukenthal se păstrează un 
afiş editat de teatrul german din Sibiu, 
în 1794, pentru spectacolul « Der red- 
liche Landmann » (Țăranul cinstit)!, Re- 
marcabil prin calitatea execuţiei și ti- 
parului, atrage atenţia prin frumuseţea 
chenarului ornamental și fineţea de- 
senului literei. Asemenea afișe cu che- 
nare ornamentale și cu vignete alego- 
rice sau simbolice s-au editat și 
în Moldova sau Тага Românească, 
Din 1837 sînt cunoscute afişele cu an- 
tetul «Teatrului Naţional » din lași 
pentru piesele «Dama minioasă > și 
«Fiica lui Faraon 23, După 1840 nu- 
mărul lor crește odată cu numărul spec- 
tacolelor montate la teatrul moldovean 
si este marcat de elemente inspirate din 
tipăriturile occidentale, judecind după 
textul în combinaţii pestrite de litere 
chirilice, gotice și latine, Este perioada 
hegemoniei textului în afiș, а literel 
înfrumusețate cu artificii ornamentale 
Я a  chenarelor decorative florale 
sau geometrice, în care se rezervă 
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uneori și spaţii pentru vignete aluzive, 
п acest gen amintim cîteva afișe ale 
teatrului din lași prin care își deschidea 
stagiunea din 1840—1841, ca «Farma- 
zonul din Hirläu», «Leonil »8, tipä- 
rituri remarcabile prin frumusetea gra- 
fică a literei, Mai bogat decorate sînt 
afişele pentru baluri și serbări în саге 
se introduc desene cu scene de cher- 
meze inspirate după gravuri occiden- 
tale din sec, XVIII, ca, de pildă, « Grand 
feu d'artifice > (1844)4 pentru o serbare 
de la Copou, 

În prima jumătate а sec, ХІХ mai apar 
sporadic și alte categorii de afişe așa 
cum este «Fugä mare cu prinsoare » 
(1818), un fel de stampă cu text în 
alfabet chirilic, fiind cel mai interesant 
afiș românesc de la începutul sec, XIX, 
în genul « afișului Ilustrat >, Mal amin- 
tim și de începuturile reclamei comer- 
clale privind produse manufacturiere, 
ca acele ale atelierelor mitropolie! mol: 
dovene (de pildă « Candele de Mol- 
дама »)8, foarte asemănătoare ca înţe- 
legere și execuţie grafică cu afişele de 
teatru din aceeași perloadä, 


Dezvoltarea și perfecționarea tipogra- 
fiilor, după 1840, favorizează editarea si 
ilustrarea cărţilor, a almanahurilor, a 
diverselor planse cu desene саге răs- 
pindesc si cultivă gustul pentru imagine. 
Tipografiile primitive си « teascuri de 
lemn » sînt înlocuite treptat cu prese 
mecanice aduse mai întîi la mînăstirea 
Neamţ, іп 1845 si la laşi, іп 1849, din 
iniţiativa lui Gh. Asachi? O reclamă 
a lui « Bielz și Bureli » atestă fondarea 
primelor ateliere litografice din Bucu- 
rești, pe calea Dorobanţilor, după care 
urmează deschiderea atelierelor lui 
J. Pernot ре ulița Gorgani si apoi al 
lui С. Wonnebergă. 

După 1860 se aduc mașini tipografice 
moderne care fac posibilă apariţia pri- 
melor reclame şi afişe în mai multe 
culori și de format mai mare. Este 
semnificativ faptul că dezvoltarea ti- 
parului și editurilor se produce şi în 
unele centre provinciale ca laşi, Craiova, 
Plolesti, Un exemplu edificator îl oferă 
editorul М.О. Miloşescu din Tg. Jiu, 
care se numără printre premiaţii pentru 
carte ai expoziţiei de la Paris, din 1900. 
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La sfîrşitul secolului XIX se remarcau 
la Paris doi afisisti români: PAL (Pa- 
leologul А.Т.) Я Hugo d'Alesi (Ale- 
хапи H.), originar din Sibiu. Primul îşi 
cîştigase o bună reputaţie de litograf în 
Anglia şi ajunsese foarte apreciat ca 
afişist la Paris, fiind menţionat adeseori 
alături de Chéret, Grasset, Mucha şi 
alţii. Cel de al doilea este considerat 
printre fondatorii afişului turistic euro- 
реап, 

În țară, cultivarea gustului pentru afiş 
se face mai cu seamă prin artiştii ro- 
mâni întorși de la studii din Apus, 
care Îşi înscriu numele printre primii 
autori de « afişe ilustrate » din România. 
Luchian, Vermont, Șirato (studii de 
litografie la Dusseldort), Artachino sau 
Simonidi, intraţi în contact cu tendin- 
tele decorative < Art nouveau », aco 
dă atenţie si afişului, Nicolae Vermont 
este autorul afişului expoziției < Artis- 
tilor independenţi » din 18968 si al 
unor reclame de presă si librărie. Si- 
monidi semnase un afiş pentru salonul 
« oficialilor », în 1895. Ulterior sint 
semnalate o serie de afişe executate de 
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nerită 
tipograf la за 
( \ \ 14 \ туема un 
pentru го 
май Deme 
ха la. Jiu în 


( în 189711, Tot la 


litografia 
tograflau afişele de librărie 
artist care аге 
11٢۱۱1۷١ și în promovarea 
еми pecilice în grafica 
Piekarski sînt con 
mente decorative, 

pentru o 


preocupar linie 


teticà nodernã. Remarcabile 
mal sint 


Orient, Ostane 


` vreme afişele 


ja-Constanţa (۵ 


1 ۱۴١۱ al expoziţiei 
сапа emnat de Luchian 
Deși aceste afişe se limitau 

nea de Stampa mărită, excep- 
ır Rola Piekarski și, pînă la 


in această etapă se 


саға ер ` afisului modern 
( i ае си publicitare, 
) eșterea numărului între- 


( Justriale și comerciale im 
porire a formelor de reclamă. 
A ۳٣۶ i oglindește cu fidelitate 
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cost fenomen Almanahul ilustrat al 
ziarului Adevărul Calendarul Miner 
vel au «llustraliunea română x, о 
Гега date convingătoare despre utili 
zarea reclamei, Remarcäm că în 1900 


în România existau 172 de 
localităţi 


tinind un loc 


tipografii 
industria grafică de 
însemnat în 

naționale 
perfecționate tehnic, tipogra 
fiile favorizează dezvoltarea cărții, ti 
în general, ca și a afișului 


în 31 de 
ansamblul 
Devenite 


industriei nume 


roase și 


päriturilot 


se înregistrează un număr sporit de 
«afișe ilustrate» ca acelea pentru 
«Fabrica de hirtie Letea», « Banca 


României», < Steaua României >, < Ma- 
şini agricole >, mai realizat fiind afisul 
entru < Fabrica Florica > din Craioval?, 
Dintre cele mai pitorești ca viziune de 
epocă este afisul fabricii de bere « Lu- 
ther > a fraţilor Czell din Bucurestiti, 
Într-un spaţiu limitat oferă o imagine 
anecdotic-ilustrativă extrem de aglo- 
merată, dar nelipsită de un anumit 
armec. Pe lingă o vedere de ansamblu 
a fabricii, plasată aproape central, apar 
în prim plan o căruță cu butoaie de 
ere trasă de cai, o femeie cu o halbă de 
зеге în mînă, apoi un bărbat care cioc- 
nește cu Bachus și, împrejur, medalii 
și diverse vignete, fără a lăsa vreun 
со бог nefolosit. Însă în ciuda acestei 
supraîncărcări se remarcă o unitate de 
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atmosferă, de regie a с ementelor 


și calitatea de imprimare a atelierelor 
SOCEC Foarte 


afișul-reclamă αἱ 


asemănător este și 
fabrici de 
Peciu », dir 


« Primei 
liqueururi de lux fraţii 
Ploiesti16, «ilustrează » o 
mal multe personaje în fața magazinului 
5-аг mai putea menţiona о 
pentru < Pivnitele Poenaru »19 din Bucu 
rești, interesantă ca rezolvare gra 
fică și evident influenţată de tendinţele 
decorativiste europene, sau afișul «Expo 
zitiei generale române » а 190617, 
cu figura alegorică а unei tinere înco 
ronate și îmbrăcată în veșminte lungi 
bizantine, cu elemente decorative și 
stilistice de inspiraţie din pictura me- 
dievală. 

Această abundență în domeniul recla- 
mei comerciale nu determină încă o 
viziune grafică originală, ci o producție 
de afișe cu un nivel meșteșugăresc con- 
știincios, dar limitat și local. În schimb, 
se înregistrează interesul pentru arta 
reclamei și afișului modern ce vor evo- 
lua și în sensul calității după 1920, in- 
teres simptomatic deopotrivă pentru 
evoluția vieții economice și pentru aceea 
a dezvoltării meșteșugului grafic, dar 
pilduitor mai ales — și astăzi — prin co- 
ordonarea spontană a acestor fenomene 
a căror conjugare ajunge să constituie 
un document de istorie a civilizației 


care scena си 


reclamă 


sir риса і! де jitură 
metodică | jentat 
рибиса 
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M 
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Academie Bu 
Mapa nr 


manuscrise 
Idem 


Col. Muzeului de istorie 


resti, inv, nr. 1363 
6 
7 
8, 
10, 
11 1 
1898, ianuarie 2 
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16. Reprodus în llustratiunea 


octombrie. p. 161. 


. Arhivele statului, Bucur 


turi, 1906, 


ТН 


АВТА 


° Ақ 


PUBLICITATE e ARTĂ е PUBLICITATE % ARTĂ 


с 11 t 
зпа с 

à Piek k t ТЕ: 

( [ ۴ 
с с ргайса 

€ ekarsk nt r 
elemente decorative, 
€ pare p l › linie 
с де Remarcabile 
eme al nt afişele 


t, Ostanda-Constanta »!2 


ace al expozitiel 

ar emnat de Lu hian 

Artachin De aceste afise se limitau 
nea de stampă mărită, excep- 


Rola Piekarski si, pînă la 
n această etapă se 
rile afisului modern 
си publicitare. 
terea numărului între- 
ustriale și comerciale im- 
re a formelor de reclamă 


а afisu 
е іпгер sporit де 
afișe ea pentru 
Fabrica B 

României >} 

șini agricole fiin 

pentr Fabri Cr 


Dintre cele mai pitoreș 


epocă este afisul fabricii 
ther » а fratilor ۱ 
ntr-un spațiu limitat oferă ο | 


anecdotic-ilustrativă 
merată, dar nelipsită de un 

armec. Pe lingă o vedere de an 
a fabricii, plasată aproape central, apar 
în prim plan o căruță cu butoaie de 
bere trasă de cai, o femeie cu o halbă de 
реге în mînă, apoi un bărbat care ےون‎ 
nește cu Bachus și, imprejur, medalii 
și diverse vignete, fără a lăsa vreun 
со бог nefolosit. Însă în ciuda acestei 
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HORIA HORȘIA: 


Ca orice mass media de acută 5! 
mereu sporită actualitate, grafica pu- 
blicitară, tema colocviului la care aţi 
avut bunăvoința să acceptaţi parti- 
ciparea, oricît ar părea loc comun, 
reclamă dezbateri clarificatoare. 
Evitind definiţii și clasificări de ordin 
didactic, as propune totuși să încercăm 
a contura sfera acestui domeniu de 
activitate, de la concepţie și creaţie 
la execuţie și difuzare. 

іп ce măsură afişul, catalogul, pros- 
pectul, reclama, firma, vitrina etc., 
organizatoric- 
există 


etc., într-un sistem 
administrativ dat, în care 
relații stabilite între comanditar, crea- 
tor și public, în care există sau ar 
trebui să existe responsabilități pre- 
cise, acest complex și divers domeniu 
αἱ artei aplicate, aparținînd unui mod 
de comportare ce implică deopotrivă 
funcţionalitate $1 atitudine estetică, 
își demonstrează practic eficiența? 
Care sînt interferentele graficii publi- 
citare cu alte ramuri ale artei, cu 
alte domenii de activitate, extra- 
estetice și, în legătură strinsă cu 
aceasta, cum se conturează locul 51 
rolul publicităţii în societatea con- 
temporană? 


VINCENTIU GRIGORESCU: 


Un punct de plecare al discuţiei 
noastre: toată lumea știe că a exis- 
tat în plastica românească contem- 
porană — din ultimele două decenii 
— cel puţin un moment în care afișul 
a deținut un loc de frunte în grafică. 
O serie de artiști — de primă 
mînă — deopotrivă graficieni și pic- 
tori — au semnat atunci afișe re- 
marcabile care, din păcate, încreme- 
neau în stadiu de machetă. Dezamägiti 
de faptul că opera lor nu-și afla 
modalitatea de a deveni eficientă, 
multi artişti au 
Dovada 


päräsit terenul. 
posibilitätilor, a potentia- 
lului creator a fost însă demon- 
stratä. lar astăzi, cînd lipsa de înţele- 
gere de odinioară nu-și mai are locul, 
și, mai ales, cînd dezvoltarea României 
socialiste solicită forţele ei creatoare 
în toate domeniile, expansiunea noas- 
tră economică reclamă, ca un firesc 
corolar, promovarea, la același nivel, 
a graficii publicitare capabilă să pună 
în valoare produsele noastre de 
ordin material și, deopotrivă, spiri- 
tual. А discuta despre problemele 
graficii publicitare mi se pare un 
act nu numai util dar si necesar. 
A discuta și a acţiona în același timp. 


VASILE DRÃGUT: 


Аз vrea să salut, de aceea, iniţiativa 
revistei «Arta» de a organiza ín 
Sfirşit o dezbatere cu privire la 
grafica aplicată și publicitară, Spunind 


în sfirsit, veţi înțelege că implic aici 
un reproș, reproș justificat de locul 
de cenusäreasä pe care în mod nejus- 
tificat îl ocupă grafica aplicată în viața 
artistică de la noi. Poate să рага 
paradoxal că azi, în 1971, mai este 
necesar să se demonstreze valoarea 
graficii aplicate ca gen artistic, să se 
argumenteze importanţa funcţiei ре 
care о îndeplinește în 
îndrăznesc să afirm că în secolul 
nostru grafica aplicată, ca prezenţă 


societate. 


si funcţie socială, este arta nr. 1. 
În spiritul celor afirmate de Vincențiu 
Grigorescu aş adăuga că posibilitățile 
graficii publicitare de a interveni 
în procesul de remodelare a gustului, 
de educare estetică sînt cu adevärat 
nelimitate. Cărțile ilustrate ale copii- 
lor, caietele de desenat, jocurile 
de cuburi, ambalajele biscuitilor, bom- 
boanelor, batoanelor de ciocolată și 
altele și altele — toate acestea for- 
mează laolaltă prima treaptă a educării 
estetice a retinei infantile și, vă rog 
să observați, toate aparţin ca realizare 
graficii aplicate şi publicitare. Mai 
tîrziu, pe stradă, în magazine, de 
asemenea în contactul cu cartea de 
orice categorie, insul contemporan 
consumă în permanenţă grafică aplicată, 
gustul său suportind un continuu 
asalt din partea imaginilor multiplicate 
prin tipărire sub formă de afiș, de 
reclamă, de carte ilustrată sau nu 
(ο tipăritură simplă implică un си 
de modest proces de creaţie grafică). 
Nu spun o noutate afirmind că grafica 
aplicată și publicitară are la noi o 
frumoasă tradiţie. România a fost 
una dintre primele ţări europene саге 
a adoptat tiparul, în România s-au 
realizat primele tipărituri de limbă 
arabă, din România au plecat pri- 
mele tipografii şi tipografi în Caucaz 
și Orientul apropiat. Arta tiparului, 
care este o formă a graficii aplicate, 
a înregistrat la noi lucrări de aleasă 
calitate, fiind apreciată ca atare și 
în străinătate. La timpul său, revista 
« Artă şi tehnică grafică » se impusese 
pe plan european, demonstrind re- 
sursele graficienilor οἱ Провга ог 
români în toate domeniile de acti- 
vitate. În perioada interbelică afişul 
turistic românesc era situat la cote 
foarte înalte, Petre Grand, Paul 
Miracovici, Tache Soroceanu, lon 
Gesticone semniînd afişe ре care, cu re- 
gret afirm, în zilele noastre O.N.T.-ul 
nu este capabil să le egaleze, De ase- 
menea nu spun o noutate referindu-mă 
la tradiţiile valoroase si, deopotrivă, 
la unele valoroase realizări contem- 
porane ale graficii militante — în speţă 
ale afişului politic. De toate acestea 
trebuie să ţinem seama cînd discutăm 
despre problemele actuale ale publi- 
cităţii, rolul acesteia depășind stricta 
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eficienţă comercială — este mai com- 
plex în contextul vieții sociale şi în 
raport cu alte domenii ale artei 


NAPOLEON ZAMFIR: 

între grafica publicitară și celelalte 
domenii ale artei există un contact 
direct, un schimb permanent, o 
reciprocă, 
Multe curente, 
şcoli etc. își verifică aplicabilitatea 
răspindire prin 


neîntreruptă influență 
orientări estetice, 
şi capacitatea de 
grafica publicitară, care, la rîndul 
ei, contribuie efectiv la promova- 
rea curentelor artistice, adesea îmbo- 
gätindu-le şi stimulind dezvoltarea 
lor. O statistică a tuturor mijloace- 
lor de publicitate, a frecvenţei cu 
care mesajele, de la cele minore, apa- 
rent neînsemnate, ca lista de bucate 
ambalajul 


a unui restaurant sau 
cutărui sau cutărui produs, la mesajele 


Ü 


căror importanţă nimeni nu o mai 
poate contesta, ca afișul cu conținut 
social-politic, la care se referea Vasile 
пе va da tabloul divers și 


al acestei mass media a 


tätii contemporane la realizarea 
căreia contribuţia artistului ar trebui 
să fie determinantă. Activitatea grafi- 
cianului este însă condiţionată de 
ceea ca în mod curent numim, poate 
Artistul пи 
se poate impune singur, ca individ, 


impropriu, beneficiar. 
oricît prestigiu ar avea el 51 arta sa. 
Nu a fost suficient ca Salvador Dali 
— fac apel la un exemplu celebru — 
să declare gara Perpignan drept centrul 
lumii, ci a fost necesar ca un coman- 
ditar, Societatea căilor ferate franceze, 
profitind de această afirmaţie, să-i 
solicite seria de remarcabile afișe 


turistice pe care apoi le-a realizat 
celebrul pictor, Există însă coman- 
ditari și comanditari, De mai bine 
de două luni — ca să revin la aspectele 
activităţii noastre — am predat, de 
pildă, întreprinderii < Mecano-export > 
două afișe, dar beneficiarul nici pînă 
azi nu s-a dumirit dacă-i sint utile 


sau пи cele două lucrări, Anul trecut 


am executat trei afișe pentru « Mașin- 
export », prezentate in 
achiziționate de 


expoziţie, 
ССА 
ineficiente însă, pentru că cei de la 


comisia 


« Mașinexport > au preferat să ti- 
garduri 
alte afișe, criticate în presă, Dacă 


părească și să lipească pe 


vor citi rîndurile acestea desigur că 
trei ani nu mă vor mai solicita să le 
execut grafică publicitară. 


VASILE DRAGUT : 


Este limpede că, fiind o artă prin 
excelenţă socială, grafica aplicată de- 
pinde în primul rînd de comanditar, 
abia în rîndul al doilea de artist, 
Dacă, așa cum se întîmplă din nefericire 
frecvent, comanditarul este o per- 
soană străină de artă, cu un gust 
deformat sau chiar pervertit, el va 
reuși să realizarea unor 
de penibilă prezenţă, care 
jianesc privirile şi alterează peisajul 
artistic. Cum foarte bine știți, panou- 
rile noastre de afișaj sînt scandalos de 
urîte, în pofida faptului că avem o 


impună 
lucrări 


tradiţie frumoasă în materie de afiș, în 
pofida valorii demonstrate la expoziţiile 
internationale a afișiștilor români. Dar 
ce folos că la expoziţiile de grafică 
sînt prezentate excelente machete 
de afiș, dacă nimeni nu comandă tipă- 
rirea lor! Exemplele sînt numeroase. 
În general, afişele de spectacol şi afi- 
sele de reclamă ar putea contribui la 
înnobilarea spaţiilor urbane dar... 
în București edilii tratează cu dispreţ 
problema afisajului, desfiintind panou- 
rile tradiționale, așezîndu-le la locuri 
dosnice sau la periferie (cred că 
sîntem singura capitală europeană fără 
turnuri de afişaj), iar comanditarii 


ΩΩ 


se întrec în a promova afișe иге, 
Reclama comercială oferă un pasionant 
domeniu de activitate, Dincolo de 
faptul că fiecare prospect, Песаге 
anunţ publicitar, Песаге ambala| poate 
deveni un instrument de delectare 
vizuală și, prin aceasta, poate contribul 
la аПпагеа 


pustului estetic, tot 


evantaiul de manifestări al graficii 
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de reclamă acționează ca o importantă 
pirghie economică. Sînt încă destul 
de mulţi cei care cred că publicitatea 
ar fi un lux inutil. Gravă eroare. 
Ceea ce trebuie denunţat este risipa 
care se face cu reclama de proastă 
calitate, care acționează în sens invers, 
deteriorînd prestigiul unor produse. 
Dacă în comerţul intern o reclamă 
proastă nu este neapărat gravă, în co- 
mertul extern ea poate fi catastrofală, 


AUREL STOICESCU: 


La consfătuirea privind activitatea de 
comerţ exterior, secretarul general 
al partidului a vorbit, la un moment 
dat, despre întocmirea și editarea 
de cataloage, prospecte și alte mate- 
propagandă 
cerință elementară a promovării măr- 


riale Фе comercială — 
furilor românești pe piața externă. 
Cred, însă, că sîntem datori să extin- 
dem această referire la întreaga sferă 
de activitate a graficii 
îmbunătăţirea publicităţii impunîndu- 
se cu necesitate, pe plan extern și 


publicitare, 


intern, în toate domeniile — eco- 
nomic, comercial, social, cultural, 
didactic, turistic etc., etc. Ar fi 


incorect за 
cuprinde, de la început, toate pro- 
blemele și că putem să le solutionäm 


pretindem са putem 


la același nivel de calitate. Cerinţele 
sînt imense. Nu există, în prezent, 
nici utilajele tehnice moderne necesare 
— studiouri fotografice, tipografii mici 
specializate sau secții specializate, în 
cadrul unor întreprinderi poligrafice 
— și, mai ales, trebuie accentuat, 
nu sînt mulţi beneficiari «calificaţi ». 
O bună publicitate solicită, pe de o 
parte, un beneficiar competent și 
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Interesat de eficiența propagandei 
publicitare, artiști nu numai talentați 
dar și direct legați de pulsul vieții 
soclale contemporane și ferm hotartti 
să nu facă nici o concesie prostului 
gust lar, pe de altă parte, mijloace 
de realizare artistică, mijloace tehnice 
de realizare tipografică, mijloace de 


difuzare adecvate 


Ca să ne îndreptăm cu eficiență spre 
țelul pe care și-l propune grafica 


chemată 


publicitară și pe care es 


să-l atingă, practic trebuie 52 асиопат 


pe mai multe căi. 
MIHAI POPESCU: 


Mă aşteptam să ne confruntăm 


3 


asupra unor realităţi ca: de ce ап 
avut cîndva o grafică publicitară de 
valoare pe care acum nu о avem 
Care sînt piedicile ce 
lăturate spre a fi promovată o 
publicitară de valoare? Ce 
făcut spre a împiedica 


grafică 
trebuie 
apariţia a tot felul de терш се se 
fac şi se difuzează în acest do ? 
Am zis ineptii, ceea се аг р 


utea sa 
socheze. Cum apreciați însă dumnea- 
voastră, prea cinstite fete, faptul са 


un colectiv de graficieni pentru între- 


export » a făcut un pachet de саги 
de joc în care, în locul Пгетиг ог de pe 
burta Valetului, Rigii şi de bun 
seamă а Damei, într-un rombulet 


cît mucul unei ţigări, spre 


reclamă, au desenat cite un 


cîte o freză, cîte o rabote 
mașinării din nomenclatorul de export 


al acestei întreprinderi? Este 
grafică publicitară? Că respectivii erau, 
unii, membri ai Uniunii Artiștilor 


Plastici şi alţii ai Fondului cred са 


ри 


пи este nevoie să precizez. 


respectiva lucrare а trecut pe 


w 


comisia de evaluare, că 


pretuitä la tariful «llustratie pag 


plină > (știți dumneavoastră ce în- 
seamnă asta! că de, erau desenate 
şi damele şi чае, ca și frezele și 


rabotezele), ce să mai spun? 


Asta pentru că mă aflu în mijlocul 
unor distinși artişti plastici şi mi 
se pare normal ca înainte de a vorbi 
de alții să începem cu cei ce au studii 
de specialitate, au probitate рго- 
fesională οἱ depun suflet pentru a-şi 
exercita la nivel major creatoarea 
lor profesie. Aș spune deci că, dacă 


ne punem problema unei valoroase 
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ند 


grafici publicitare, o datorie de prim 
ordin ar fi strădania de a împiedica 
ale unora dintre 
dezavuării im- 
se pare 


anumite concesii 


graficieni, în locul 
postorilor. Ceea се nu mi 
imposibil deoarece toate 
într-un fel altul, trec pe la 
dumneavoastră: pe la comisia de 
repartizare, comisia de evaluare etc. 
Deci, în cel 
deplin înţeles al cuvîntului ar putea 
fi oprite, deși poate mai greu ar fi 
cu filialele dumneavoastră din pro- 


vincie. Asta, pentru că mi-a fost dat 


lucrările, 


sau 


lucrările proaste mai 


să văd o lucrare pentru un combinat 
minier făcută și la Cluj. 
Nişte culori neîmperecheate, niște 
desene nedesenate, un scris stîngaci, 
totul, deși sub orice critică, nu 
respins ci evaluat — e drept, la Cluj 
— nu exagerez, la punctul «llus- 
tratie pagină plină >, știți dumnea- 


evaluată 


voastră ce înseamnă asta ! 

Deci, mi s-ar părea, ca o primă nece- 
sitate (să nu uităm că ne-am întrunit 
spre a dezbate problema promovării 
unei grafici publicitare de valoare) 
о exigentä şi o severitate faţă de 
cei ce creează. .. prost. 

În aceeași ordine de idei, tot așa 
de ascuţit se ridică și problema a 
ceea ce în termeni uzuali se numeşte 
beneficiar. ЕЁ știe de mic copil се 
e frumos si ce nu е frumos, fapt 
pentru care, lipsit de cel mai elemen- 
tar bun simţ, se pronunţă dezinvolt 
și dă sentinţa în compoziţie, în colo- 
risticä, ca οἱ în alte cele. În această 
ordine de idei, nu erau niște invenții 
proprii cînd scriam în < Contempora- 
nul » că un director de editură cerea 
să í se deseneze pe un semn de carte, 


ÎN 


sa, cel mai frumos copil din Republica 
Socialistă România. 
De bună seamă că astfel de bene- 


ficiari nu pot decit — uneori chiar 
interesați — să revendice ceea ce 
este în concordanță си 828 


și cu prostul lor gust. Se impune 
deci o activitate susținută pentru 
ecarisarea unor asemenea năravuri. 
Cum? Prin .neevaluarea lucrărilor 
proaste, prin criticarea acerbă a gra- 
ficienilor care cedează la atare solici- 
tări, prin sesizarea forurilor superi- 
oare ale beneficiarilor respectivi asupra 
irosirii unor importante fonduri de 
propagandă. Bunäoarä în cazul cărţilor 
de joc. Aceasta înseamnă însă, nu o 
reuniune sporadică ca cea în care ne 
aflăm acum, ci o muncă susținută a 
celor ce își pun problema ca într-ade- 
văr să fie promovată o grafică publici- 
tară de valoare. 


AUREL STOICESCU: 


E de semnalat că beneficiarul nu 
știe, de foarte multe ori, ce trebuie 
să se întreprindă pentru o bună 
publicitate, dar are ideea preconcepută 
că știe cum trebuie să fie aceasta 
elaborată. 

Există, desigur, și beneficiari, avizaţi, 
de bună «calitate ». Citez, 
ment, o mică întreprindere a indus- 


pe mo- 


triei locale, « Precizia », pentru care 
am executat un catalog; să mai citez, 
de asemenea, un recent catalog al 
Іші Constantin Niţulescu pentru «In- 
dustria 5їгте! » ș.a.m.d. Existenţa 
unor lucrări de reală valoare consti- 
tuie o dovadă că se poate colabora 
cu beneficiarul. În primul rînd este 
cred, de «calificarea » 


însă vorba, 


OMASINEXPORT 
ы 
în spaţiul unui ban de un leu, o lui, Diversele întreprinderi și, mai 
familie surizätoare citind — sau un та! ales, cele de export, au a-și stabili 


mare de la o întreprindere de comerţ 
exterior care revendica la o reclamă 


pentru ciocolată ca ea să se facă 


fotografic, cu un copil frumos mîncînd 


ciocolată si că acest copil, neapărat, 
trebuia să fie fi-su, după declaraţia 
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un program de propagandă bazat pe 
о riguroasă documentare, ре cer- 
cetarea la zi а ре etc, = fără de 
care tradiţia, amintită de Vasile Drăguţ, 


și toate cuceririle pe plan interna. 
Попа! ale publicităţii rămîn inen. 
ciente. 


MEL 


RADU ȘTEFLEA: 


Apare evident faptul că un colocviu 
despre grafica publicitară nu trebuie 


să se rezume la o discuţie de dragul 
discuţiei, ci să treacă la reconsi- 


derarea modului de abordare a pro- 
blemei publicității în întregul său, 
pentru a putea pune și mai bine în 
valoare calitatea mesajului artistic. 
Problema care se pune este aceea a 
tendinței de a discuta aspecte dis- 
parate, dar niciodată ansamblul, Cred 
că, după părerea mea, ceea ce ar fi 
necesar de înfăptuit într-o primă etapă 
este. preluarea de către « Artis » a 
întregii publicitäti a unui grup de 
întreprinderi importante. 


GABRIELA DUMITRESCU: 


Ca unitate specializată, іп cadrul 
Uniunii Artiștilor Plastici, « Artis »-ul 
are, dar mai ales trebuie să aibă, un 
rol determinant în grafica publicitară. 
Nu numai prin execuţia lucrărilor, 
ci începînd încă de la «orientarea » 
activităţii în acest domeniu. Agenţia 
ar trebui să aibă autoritatea de a 
stabili calitatea artistică а graficii 
publicitare la noi, de a combate 
prostul gust, de a înlătura publicitatea 
ineficientă, inexpresivă și lipsită de 
valoare artistică. 

Există însă numeroase obstacole, de 
ordin diferit, care coboară nivelul 
multor lucrări executate prin agenţia 
noastră. 


HORIA HORSIA : 


Agentia dispune, în sfirsit, de un 
artistic, 
întreprinzător, 


consiliu se pare activ și 


cu un «bogat sor- 


0 ۷ 


РКОСЕ 
UN ма 


ШЕ Ota In: 


timent > de probleme care, aşa cum 
spunea și Aurel Stoicescu, nu pot fi 
rezolvate decit în timp și pe măsură 
ce sporesc, deopotrivă, autoritatea și 
răspunderea cu care Uniunea Artiştilor 
Plastici a învestit acest consiliu. Mai 
curînd sau mal tîrziu însă, consiliul 
να fi obligat să ridice, dacă nu să 
și rezolve, reorganizarea agenţiei pe 


baze — expresia nu s-a demonetizat 
încă — ştiinţifice. 


RADU ȘTEFLEA: 


Aceasta ar permite 
desfășoare activitatea pornind de 
toate datele obiective pe care 
poate oferi o muncă ştiinţifică. Reali- 
campanii publicitare, în 
de noi produse, 


52-5 


agenţiei 
la 
le 


zarea de 
serviciul lansării 
impunerea pe piaţă a unor mărci de 
fabrică se cer conjugate de câtre 
un centru coordonator specializat, 
cum ar trebui să Пе < Artis »-ul. 

Asa ar fi posibil ca la agenţie să ia 
ființă un centru de sondare a opiniei 
publice, mijloc ştiinţific obiectiv de 
cunoaștere а cerințelor şi prefe- 
rintelor publicului larg, care ar рег- 
mite creatorilor si producătorilor 
executarea și lansarea produselor în 
conformitate cu dorinţele beneficiari- 
lor. O dată cu începerea activităţii 
Asociaţiei române de marketing, intro- 
ducerea metodelor de prospectare 
în vederea obţinerii elementelor de 
bază, fără de care publicitatea modernă 
nici nu se poate concepe, devine de 


imediată actualitate. Pentru а se 
înregistra, în cel mai scuri timp, un 
reviriment în această direcţie este 
necesar în primul rînd ca beneficiarii 


să fie ajutaţi. . . 


HORIA ۲٥٢۶۱۸۰: 


Un «prim ajutor» îl constituie con- 
silieratul. Este absolut necesar, 
puţin în stadiul actual, ca Uniunea 
Artiştilor Plastici, punctul de vedere 


cel 


al breslei noastre să fie reprezentat 
şi susţinut de artişti şi critici de 
prestigiu, în calitate de consilieri 


artistici, pe lîngă ministere, edituri, 
întreprinderi etc, a căror activitate 
solicită o intensă și permanentă propa- 
gandă publicitară. Consilieratul este, 
desigur, facultativ. 

Consilierul selectioneazä, recomandă, 
propune. Experienţa а demonstrat 
că oriunde opinia consilierului artistic 
s-a bucurat de audienţă, rezultatele 
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au fost pozitive. Аба se explică, în 


unele realizări și suc- 


es edituri, la Casa de discuri 
« Electrecord >, la Direcția reţelei 
matog şi difuzării filmelor 


s.a.m.d. Cind funcţiona, vă amintiţi 
“consiliul artistic al 0.۸.0۰ 
e evaluare a 


ond as prezentau în mod 


şe superioare 


RADU ȘTEFLEA: 


însă, că 


spun, sprijinul 
comanditarilor poate deveni 
în ce mai substanţial, aceştia 


să înţeleagă si să Пе con- 


vinşi că între о primă campanie 


publicitară (fie ea cît de reuşită) si 
le economice trebuie să existe 


umit interval de timp. Durata 
a depinde de gradul de intro- 
e a respectivului producător pe 
de contactul asigurat anterior 


prin intermediul publicităţii, 


n 


u consumatorii. Dacă, în acest sens, 


tele înregistrate azi de publi- 


sînt nesatisfăcătoare, cauzele 


uie căutate în nepermanentizarea 


pub ca unic sau, cel puţin, 
rincipal agent de legătură între 
și consumator, în aceea 


| nostru încă nu a fost 


u maniere de publicitate 


caracteristice unor anumite 
produse. 


fiecare firmă apelează la 


nare număr de graficieni care 


la o comandă la alta este 


lin punctul de vedere a! 
de personalităţi artistice, 
icitar în ceea ce priveşte 
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păstrarea ۱٥٥٦۱۷۱۸۷۱ « mărcii de 


factor atit de însemnat 
п tările industriale dezvoltate, dar 
căreia la noi, deși există și o legislaţie 


în cest sens, nu | se acordă încă 


4 atenţia cuvenită, Dacă produsele 


noastre nu au personalitate, aceasta se 


datorează într-o mare măsură și 


lipsei de publicitate sistematică, Să 


luăm de pildă încălțămintea. Fără 
îndoială, printre factorii care au 
impus marca < Guban > ре piaţa 


românească, publicitatea nu а fost 
unul dintre cei minori, aceeași afirma- 
tie putînd fi făcută de pildă si pentru 
produsele Combinatului de confecţii 
si tricotaje « București ». Dar cine 
poate sä spunä cä la fel de cunoscute 
publicului consumator sint märci de 
fabrică ca acelea ае fabricilor de 
încălțăminte < Dimbovita > sau < Fla- 
cära rosie » ori ale unor mari unitäti 
producätoare de confectii proportional 
răspîndite pe tot teritoriul țării deși, 
aceasta trebuie să fie subliniat în 
mod deosebit, 


sînt calitativ 


produsele lor nu 


inferioare primelor? 


VINCENTIU GRIGORESCU: 


Singurul motiv sau principalul motiv 
îl constituie lipsa de pregătire. Cei 
în drept nu-și dau seama de rolul 
publicitare. 
recunoscută importanța 


graficii În alte ţări e 
cunoscută și 
oamenilor care conduc aceste treburi. 
provin din 


artistic — graficieni, stiliști, designeri 


Majoritatea lor mediul 
etc. — care se formează în școli de 
specializare, şcoli de «art director », 
unde, în afară de estetică, se predau 
cursuri de psihologie, sociologie, mar- 
keting etc., etc. Directorul artistic, 
prin competenţa sa, ajunge să hotă- 
lansarea 


rască pe piață a unui nou 


produs, forma lui industrială 


trebuie să răspundă maximei utilități, 


care 


ambalajul şi sloganul саге îl însoțește. 


RADU ȘTEFLEA: 


Ati atins aici un alt aspect al publi- 
citätii: unitatea dintre aspectul grafic 


disc (pag. 9) 
de spectacol (pag. 9) 
10) 


reclamă (pag. 10) 


și text, Desigur, primul contact se 


stabilește cu elementul plastic al 
imaginii, dar dacă acesta nu-i susţinut 
de un text satisfäcätor, eficiența е 
redusă, La поі, in general, unui аП5, 
fluturaș, prospect cu potenţial de 


eficacitate grafică | se alătură de 


obicei un text plat, cu o valoare 


informativă limitată, cît mai generală 


cu putință, Reclama noastră пи cu- 


noaste psihologia accentului саге 
poate concentra atenția. Nu mai ştim 
că un afiș dispune de o gamă largă de 


influențe: convingere, seducţie, ob- 


sesie. Nu știm să dăm unui panou 
de afișe diferite nuanțele acestei 
game: discretia și tapajul vizual, 
grația si burlescul, mijloacele ἱποί- 


nuante și mijloacele autoritare. Nu 
ştim să ne impunem rolul în spectacolul 
străzii. 

Se ocolește un alt imperativ al publi- 
cității : operativitatea. Lucrări cu pre- 
zentare complexă, solicitînd în execuție 
o mare varietate de procedee tehno- 
logice, dar în tiraje reduse, nu pot 
fi realizate decît în limita unor « go- 
luri» de producţie, în limita unor 
spaţii grafice neprevăzute, ca urmare 
de ultimă 
comenzi importante ca valoare. Deci, 


а revocärii oră a unor 
operativitatea este în permanenţă sub 
semnul incertitudinii. Așa se și ex- 
plică pentru ce, de teamă să nu con- 
stituie numai un obiect de portofoliu 
uneori 


în tipografie, se realizează 


cu bună știință texte anodine, dar 
«etern » valabile. 

Desigur, însă, 
nu au decît rezultate negative. Ceea 


asemenea «soluții > 
ce ar mai fi de adăugat este faptul 
că și preţul de cost crește tocmai 
din necesitatea de a folosi procedee, 
materiale 5! 


genuri de imprimare 


mai scumpe, care nu întotdeauna 
sînt necesare, dar care sînt impuse de 
la sine de specificul uneia sau alteia 
din întreprinderile poligrafice în care 
lucrare. 


Fototipia, litografia, serigrafia — pro- 


se realizează respectiva 


cedee tehnice și artistice care sînt 
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ducă la dezvoltarea rodnică a graficii 
crearea 
spe- 
cializate, dotate cu mașini de capacitate 


publicitare în (ага noastră, 


unei întreprinderi poligrafice 
medie dar permitind, prin diversitatea 
lor, abordarea unui mai mare număr 
de genuri de imprimare față de cele 
clasice ofset, helio) 


devenite (tipo, 


si-ar dovedi în cel mai scurt 


eficacitatea. 
AUREL STOICESCU : 


Revine sectiei de graficä din U.A.P. 
sarcina de a actiona pentru promo- 
varea unei juste înţelegeri a fenome- 
stimula 


nului publicitar și de a 


creaţia, în sensul strict al cuvîntului, 
în acest domeniu. Dezbateri în cadrul 
secţiei cu activul de graficieni, atra- 
gerea artiștilor cu alte specialități 
(graficieni de șevalet, gravori, pictori, 
etc.) în arta publicitară, organizarea de 
discuţii, de tipul seminariilor, cu 
reprezentanții industriei si comerţului, 
organizarea de expoziţii în București 
şi în centrele importante ale: ţării, 
sînt acţiuni necesare pentru ridicarea 
nivelului graficii noastre publicitare și 
situării ei la nivelul înţelegerii mondiale 
— acolo unde ea trebuie să deschidă 
drumul ideilor şi mărfurilor noastre. 
Din acest punct de vedere Camera de 
comert cred că ar fi mai bine să 
desfăşoare o activitate de orientare 
a beneficiarilor ei în loc să se mul- 
tumeascä a arunca pe umerii artiștilor 
răspunderea unor eșecuri care sint 
de fapt 


defectuos al serviciilor de propagandă 


rezultatul unui mecanism 
publicitară. De aceea trebuie conjugate 
eforturile tuturor factorilor implicați 


în grafica publicitară. Ea este indi- 


1. CONNECTING- 
RODS 


departe de a-şi fi spus ultimul cuvint 
si care permit obţinerea unor lucrări 
de calitate superioară la prețuri de 
cost reduse nu isi găsesc locul în 
marile tipografii din considerente de 
redusă de 


capacitate producţie, dar 


tocmai acestea sint necesare pentru 
lată deci 


că, in ansamblul măsurilor menite să 


publicitate Та multe cazuri 


solubil legată de destinul comerțului 
şi industriei noastre — dezvoltarea ei 
nu se poate concepe fără un program 
prestabilit şi urmărit cu competenţă 
şi pasiune 


VINCENTIU GRIGORESCU: 


Într-adevăr, avem la îndemină — prac- 
tica de pînă acum ne oferă - ο mul- 
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АТ 


А au fost pozitive. Asa se explică, în 


mare măsură, unele realizări si suc- 


cese în edituri, la Casa de discuri 
\ «Electrecord < la Direcţia retelei 
54 Cinematografice si difuzării filmelor 


s.a.m.d. Cînd funcţiona, vă amintiti 


desigur, consiliul artistic al D.R.C.D.F., 
prin 1969, 


comisiei de evaluare а 
Fondului plastic i se prezentau іп mod 
curent machete de afişe superioare 


celor realizate astăzi, 


RADU ȘTEFLEA: 


Vreau să spun, însă, că sprijinul 
acordat comanditarilor poate deveni 
din ce în ce mai substanţial, aceștia 
ajungind să înțeleagă și să fie con- 
vinşi că între o primă campanie 
publicitară (fie ea cit de reușită) și 
rezultatele economice trebuie să existe 
un anumit interval de timp. Durata 
acestuia depinde de gradul de intro- 
ducere a respectivului producător pe 
р de contactul asigurat anterior 
publicităţii, 
cu consumatorii. Dacă, în acest sens, 


prin intermediul 


rezultatele înregistrate azi de publi- 
sint 


cauzele 
rebuie căutate in nepermanentizarea 
publicităţii 


nesatisfăcătoare, 


ca unic cel puţin, 
de legătură între 


producător și consumator, în aceea 


sau, 
principal agent 
că publicul încă nu a fost 
obişnuit cu maniere de publicitate 


nostru 


fie caracteristice unor anumite 


firme sau produse. 
Faptul că fiecare firmă apelează la 
un mare număr de graficieni care 


la o comandă la alta este 


pozitiv din punctul de vedere al 


personalităţi artistice, 


în ceea ce priveşte 


luăm de pildă încălțămintea. Fără 
îndoială, printre factorii care аш 
impus. marca « Guban > ре piața 
românească, publicitatea nu a fost 


unul dintre cei minori, aceeași aflrma- 
{їе putînd ἢ făcută de pildă și pentru 
produsele Combinatului de confecţii 
și tricotaje Dar 
poate să spună că la fel de cunoscute 
publicului consumator sînt mărci de 
fabrică acelea ale fabricilor de 
încălțăminte < Dimbovita » sau < Fla- 
căra roșie » ori ale unor mari unităţi 
producătoare de confecţii proporţional 
räspindite pe tot teritoriul țării deși, 


« București >. cine 


ca 


aceasta trebuie să fie subliniat în 
mod deosebit, produsele. lor nu 
sînt calitativ inferioare primelor? 


VINCENTIU GRIGORESCU: 


Singurul motiv sau principalul motiv 
îl constituie lipsa de pregătire. Cei 
în drept nu-și dau seama de rolul 
graficii În alte ţări е 
cunoscută și recunoscută importanţa 
oamenilor care conduc aceste treburi. 
Majoritatea lor mediul 
artistic — graficieni, stiliști, designeri 


publicitare. 


provin дїп 


etc. — care se formează în școli de 
specializare, școli de «art director », 
unde, în afară de estetică, se predau 
cursuri de psihologie, sociologie, mar- 
keting etc., etc. Directorul artistic, 
prin competenţa sa, ajunge să hotă- 
rască lansarea pe piață a unui nou 
produs, forma industrială care 
trebuie să răspundă maximei utilități, 


lui 


ambalajul și sloganul care îl însoțește. 


RADU ȘTEFLEA: 


Aţi atins aici un alt aspect al publi- 
cității : unitatea dintre aspectul grafic 
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cu putință, Reclama noastră nu cu- 


noaste psihologia accentului care 


poate concentra atenţia, Nu mai știm 
că un afiș dispune de o gamă largă de 


influențe: convingere, seducţie, ob- 


sesie, Nu știm să dăm unui panou 
de afișe diferite nuanțele acestei 
game: diséretia și tapajul vizual, 
grația și burlescul, mijloacele insi- 


nuante și mijloacele autoritare, Nu 
știm să ne impunem rolul în spectacolul 
străzii, 

Se ocolește un alt imperativ al publi- 
cităţii : operativitatea. Lucrări cu pre- 
zentare complexă, solicitînd în execuţie 
o mare varietate de procedee tehno- 
logice, dar în tiraje reduse, nu pot 
fi realizate decît în limita unor « go- 
luri » de producţie, în limita unor 
spaţii grafice neprevăzute, ca urmare 
a гемосаги de ultimă ога a unor 
comenzi importante ca valoare. Deci, 
operativitatea este în permanenţă sub 
semnul incertitudinii. Așa se și ex- 
plică pentru ce, de teamă să nu con- 
stituie numai un obiect de portofoliu 
în tipografie, 
си 


realizează uneori 
bună știință texte anodine, 
«etern » valabile, 

Desigur, însă, asemenea «soluții > 
nu au decît rezultate negative, Ceea 
ce ar mai fi de adăugat este faptul 
că și preţul de cost crește tocmai 
din necesitatea de a folosi procedee, 
materiale și de imprimare 
nu întotdeauna 
sînt necesare, dar care sînt impuse de 
la sine de specificul uneia sau alteia 
din întreprinderile poligrafice în care 
se realizează respectiva lucrare. 
Fototipia, litografia, serigrafia — pro- 
cedee tehnice și artistice 


se 
dar 


genuri 


mai scumpe, care 


care sînt 


ducă la dezvoltarea rodnică a graficii 


publicitare în ţara noastră, crearea 


unei întreprinderi poligrafice spe- 


cializate, dotate cu mașini de capacitate 
medie dar регт Ип9, prin diversitatea 
lor, abordarea unui mai mare număr 
de genuri de imprimare faţă de cele 
clasice ofset, helio) 


devenite (tipo, 


dovedi în cel mai scurt timp 


$1-аг 


eficacitatea, 
AUREL STOICESCU: 


Revine secției de grafică din U.A.P, 
sarcina de a acţiona pentru promo- 
varea unei juste înțelegeri a fenome- 
stimula 


publicitar şi de а 


creaţia, în sensul strict al cuvîntului, 


nului 


în acest domeniu. Dezbateri în cadrul 
secţiei cu activul de graficieni, atra- 
gerea 
(graficieni de șevalet, gravori, pictori, 
etc.) în arta publicitară, organizarea de 
discuţii, de 
reprezentanţii industriei și comerțului, 


artiștilor cu alte specialități 


tipul seminariilor, cu 
organizarea de expoziţii în București 
și în centrele importante ale: țării, 
sînt acţiuni necesare pentru ridicarea 
nivelului graficii noastre publicitare şi 
situării ei la nivelul înțelegerii mondiale 
— acolo unde ea trebuie să deschidă 
drumul ideilor și mărfurilor noastre. 
Din acest punct de vedere Camera de 
comerț cred că ar fi bine să 
desfășoare o activitate de orientare 


mai 
a beneficiarilor ei în loc să se mul- 
Цитеазса a arunca pe umerii artiștilor 
răspunderea unor eșecuri 
de fapt rezultatul 
defectuos al serviciilor de propagandă 


care sînt 
unui mecanism 
publicitară. De aceea trebuie conjugate 
eforturile tuturor factorilor implicaţi 


în grafica publicitară. Ea este indi- 


1. CONNECTING: 
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tului 


за е! 
ram 


enta 


те de exemple, fiecare în parte 


putind constitui «un caz». Nu 
discuția « cazurilor » contează, cred, 
în primul rînd, ci, așa cum sublinia 


Radu Șteflea, abordarea problemei 
în ansamblu, Să nu uităm că pentru 
economia noastră nu contează numai 
calitatea produselor, ci și calitatea 
popularizării lor. Pe piaţa externă 
— şi ştiut este cit se cheltuiește 
pentru propaganda publicitară în alte 
țări — suportăm concurența deopo- 
trivă a mărfurilor străine și publici- 
15811 acestora. |аг nu trebuie să 
uităm că, alături de factorul comercial, 
o importanță deosebită o are cel 
educativ. În clipa în care grafica 
publicitară, cu care venim în contact 
permanent, va atinge — și pe plan 
intern — nivelul pe care îl pretindem 
celorlalte domenii ale artei, fenomenul 
artistic, în general, va avea o sporită 
audienţă la public. De aceea, atenţia 
pe care o acordăm operelor ce intră 
într-un muzeu trebuie să o acordăm 
şi graficii publicitare. 

Elementele de bază există — enume- 
rînd БаБезте : artiști avem, beneficiari 
slavă domnului, U.A.P. are agenţia ei 
de publicitate. Trebuie să eliminăm 
boabele de nisip care stingheresc mer- 
sul acestui angrenaj. În această direcție 
trebuie îndreptate eforturile noastre 
utilizînd toate canalele — de la creație 
la execuţie și difuzare. 


AUREL STOICESCU: 


Nu trebuie să neglijăm încă un aspect 
important al problemei: propaganda 


propagandei, efectuată prin expoziții 
periodice, premii, dezbateri în presă, 
la radio, la televiziune. 


MIHAI POPESCU: 


Nu vreau să retin prea mult această 
onorabilă masă rotundă. Dacă însă 
nu este vorba de numai o întîmplătoare 
reuniune în care fiecare am vorbit 
ce ne-am priceput, în ceea ce privește 
importantul domeniu al graficii publi- 
citare aș propune o viitoare acti- 
vitate susținută cu precizarea si 
urmărirea unor măsuri organizatorice 
care să ducă într-adevăr la îmbunătă- 
tirea situației іп acest domeniu. 
Bunăoară, să discutăm, spunînd lucru- 
rilor pe nume, asupra cauzelor care 
au făcut ca propaganda economică 
pentru produsele oferite la export, 
realizată de Camera de Comert, afisele 
pentru filme, realizate de Direcţia rete- 
lei cinematografice și difuzării filmelor, 
ca și cămășile de discuri ale Electrecor- 
dului să nu mai fie azi la aceeași înălțime 
ca aceea de acum cîțiva ani. Am putea 
discuta care sînt cauzele și cum pot 
fi ele eliminate, pentru care Agenţia 
de Publicitate «Artis» nu poate 
promova o grafică de cea mai bună 
calitate. Aș mai putea face și alte 
propuneri. Bunăoară, să discutăm în 
colaborare си Asociația artiștilor 
fotografi ce este de făcut pentru 
realizarea unor fotografii publicitare 
artistice atît de necesare în grafica 
publicitară de valoare. Sau ce este 
de făcut pentru o reușită reproducere 
tipografică, cunoscînd că s-au importat 


mașini dintre cele mai moderne, 
chiar electronice, că uneori avem și 
cerneluri și hîrtie din import și că, 
cu toate acestea, unele reproduceri 
tipografice sînt sub orice critică, 
Acestea sînt numai cîteva din mulţimea 
importantelor probleme ce sînt de 
rezolvat pentru promovarea unei 
grafici publicitare de valoare. Aceas- 
Та, însă, nu presupune numai un agre- 
abil schimb de păreri sau preafrumoa- 
se enuntäri de principii cunoscute ci 
o strădanie susținută la care, în ceea 
ce mă privește, fac în public decla- 
ratia, sînt gata. 


VASILE DRAGUT : 


Profit de prilejul acesta ca sä fac o 
propunere : secția de grafică a U.A.P. 
să determine o analiză economică și 
socială a graficii publicitare, antrenînd 
în acest sens economiști, sociologi, 
psihologi, critici de artă. Această 
analiză си caracter de simpozion 
ştiinţific va trebui să fie însoţită de 
о expoziţie cu două secțiuni: reclame 
de calitate și caracude. Va trebui 
să se demonstreze public cum aruncă 
unele întreprinderi banii pe fereastră 
făcînd reclame proaste, уа trebui 
să se demonstreze că problema recla- 
mei comerciale nu este о jucărie 
pentru incompetenti ci, dimpotrivă, 
o sarcină de mare răspundere. 

In ceea ce mă privește, voi încerca 
să antrenez secția de critică, pentru 
a acorda întregul ei sprijin acestei 
acțiuni а саге! importanță mi se 
pare de о copleșitoare evidenţă. 
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NAPOLEON ZAMFIR : 


Vorbim despre legătura artei cu mase- 
le, legătura artei cu viața, cu reali- 
tatea, despre rolul artei în societate. 
Vorbim despre tradiţiile noastre în 
acest domeniu, și, după cum vedeţi, 
chiar despre valoroasele tradiţii ale gra- 
ficii noastre publicitare. Cred că este 
cazul să actionäm ре mai multe căi, să 
folosim toate canalele, vorba lui Vin- 
centiu Grigorescu, abordînd deopo- 
trivă problemele artistice, organiza- 
torice, tehnice. Să combatem prostul 
gust, lucrările lipsite de nivel artistic, 
inexpresivitatea și ineficienta. Să ог- 
ganizăm nu numai dezbateri și expo- 
zitii, ci să ne interesäm direct de bunul 

mers al întregii activităţi prin comisii 

învestite cu autoritate, prin consi- 

lieri artistici competenți οἱ activi 

pe lîngă toate întreprinderile si 

departamentele productive, prin întă- 

rirea și dezvoltarea agenției noastre 

de publicitate, prin mijloace de 

stimulare a creaţiei etc., etc., care, 

nu mă îndoiesc, vor determina nas- 

terea sau, mai exact, renașterea 

graficii publicitare românești. 


HORIA ۸۰ 


În loc de concluzii: paginile revistei 
« Arta » rămîn deschise pentru « pro- 
paganda propagandei », pentru sus- 
ținerea cauzei graficii publicitare: 
epurarea ei artistică și eficienţa ei 
social-economică. 
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Faptul că fiecare firmă apelează la 
un mare număr de graficieni care 
de la o comandă la alta este 


punctul de vedere а! 


jin 
ii de personalităţi artistice, 


Ф 


се privește 


cursuri de psihologie, sociologie, mar- 
keting etc., etc. Directorul artistic, 
prin competenţa sa, ajunge să hotă- 
pe piață a unui nou 


rască lansarea 


produs, forma lui industrială care 
trebuie să răspundă maximei utilități, 


ambalajul și sloganul care îl însoțește. 


RADU ȘTEFLEA: 


Aţi atins aici un alt aspect al publi- 
citätii : unitatea dintre aspectul grafic 


ce ar mai fi de adăugat este faptul 
că οἱ preţul de cost crește tocmai 
din necesitatea de a folosi procedee, 
și genuri de 


materiale imprimare 


mai scumpe, care пи întotdeauna 
sînt necesare, dar care sînt impuse de 
la sine de specificul uneia sau alteia 
din întreprinderile poligrafice în care 
se realizează respectiva lucrare. 

Fototipia, litografia, serigrafia — pro- 


cedee tehnice și artistice care sînt 


Din acest punct de vedere Camera de 
comerț cred că ar fi mai bine să 
desfășoare o activitate de orientare 
a beneficiarilor ei în loc să se mul- 
tumeascä a arunca pe umerii artiștilor 
răspunderea unor eșecuri care sint 
de fapt rezultatul unui mecanism 
defectuos al serviciilor de propagandă 
publicitară. De aceea trebuie conjugate 
eforturile tuturor factorilor implicaţi 


în grafica publicitară. Ea este indi- 
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Evident, azi știm mai mult ca ori- 
cînd că orizontul ghoseologic uman 
nu coincide cu hotarul dintre cunos- 
cut și necunoscut, ci se situează din- 
colo de acesta, acolo unde au pătruns 
doar ipotezele Я interogatiile : si mai 
știm că certitudinea nu-i totuna cu 
adevărul, în tezaurul de cunoștințe 
find destulă 99 Am în- 
νᾶϊαϊ că regimul de existență a lui 
homo theoreticus nu-i leneșa suficientä, 
ci helinistea iscoditoare, foamea per- 
petuă de informaţii, dublul stimula- 
Хог, În această epocă de rapidă « uzură 
morală » а cunoștințelor — inclu- 
siv а unor teze și interpretări din 
perimetrul disciplinelor umaniste — 
sîntem obsedati de grija de a înlătura 
grabnic punctele de vedere ce se do- 
vedesc eronate sau nefertile, certitu- 
dinile devenite prejudecăţi, 
Dar uneori e cazul să stopăm înver- 
зипагеа negatoare și să contestăm con- 
testația, pentru a apăra asertiuni care 
— în conjunctura favorizantă a ascen- 
siunii unor curente de idei — sînt 
pe punctul să-și confirme calitatea de 
adevăruri teoretice. 
Mă refer la teza că arta este o formă 
de limbaj. 
Ideea că opera artistică semnifică 
ceva dincolo de propria ei prezenţă 
şi că prin mijlocirea ei creatorul de 
frumos comunică cu cei care au ră- 
gazul să asculte sau să privească s-a 
născut odată cu însăși meditaţia asu- 
pra artei. Schița croceeană de istorie 
a esteticii probează  quasi-perma- 
nenta acestei idei în evoluția « știin- 
tei frumosului ». Totuși cercetarea 
artei ca univers al unor fapte de lim- 
baj se impune abia în ultimele de- 
cenii, prin constituirea și afirmarea 
esteticii semiotice. 
O bună parte din argumentele în 
acest sens pornesc de la analiza com- 
parativă a structurii faptului de lim- 
baj și a operei. artistice. Arta nu are 
caracterul unui limbaj — susțin S. Lan- 
ger și M. Dufrenne — deoarece nu 
are unități morfologice cu semnifica- 
tie autonomă (analoge monemelor), 
a căror reunire în sisteme de semne 
să se facă după norme prestabilite. 
În artă, adaugă M. Dufrenne, nu în- 
tîlnim nici < dubla articulare », nici 
planul paradigmatic, iar absenţa regu- 
Шог (cu funcţie de cod) și faptul са 
fiecare operă «anulează trecutul » și 
« afirmă și impune propriile sale nor- 
те» fac din ansamblul operelor de artă 
«о constelație de stele aberante ». 
Fiecare argument în sine este cel 
puţin discutabil. Realitatea artistică 
nu confirmă teza absenței planului 
paradigmatic, iar asertiunea că în artă 
lipsesc normele (si implicit codul), 
fiecare artist creînd ab initio un uni- 
vers integral nou, este invalidată de 
prezenţa și afirmarea stilurilor în 
istoria artei, Deși Ch. W. Morris, 
care а dat o definiție (nesatisfäcä- 
toare) a semnului estetic, a susținut 
apoi că identificarea și definirea unor 
atari entități morfo-semiologice sînt 
imposibile în cazul artel, problema 
rămîne deschisă, Nici în definirea cu- 
Vintului nu există о unanimitate de 
opinii, ceea ce nu-l împiedică, spune 
cu justete R, Jakobson, «să albă, са 
entitate, o realitate concretă și Ме >, 
Vom putea, cred, identifica și defini 
semnul estetic (estemul) dacă vom 
adopta un punct de vedere strict ope- 
rațional, așa cum s-a procedat și în 
elaborarea altor concepte similare: 
gestem, vestem, gustem, 
Contestarea, cu argumente de ordin 
structural, a statutului de limbaj al 
artel pornește de la confundarea 


limbajului cu limba (de altfel, M, Du- 
frenne folosește termenii «langage» și 
«langue » fără să facă distincția cu- 
venită), pretinzindu-se (nemărturisit) 
tuturor tipurilor de limbaj să aibă carac- 
teristicile structurale ale limbii, Argu- 
mentarea eșuează dintr-o dilemă: sau 
se ajunge la eliminarea din sfera limba- 
jului a tuturor (sau aproape tuturor) 
sistemelor de semne cu caracter ne- 
lingvistic (astfel, gesturile n-ar con- 
stitui o formă de limbaj pentru că nu 
au decît «mono-articulare », dar 
nici cinematograful, întrucît aici întîl- 
nim «tripla articulare »), sau toată 
demonstrația este îndreptată împo- 
triva ideii că arta ar fi o formă a limbii, 
idee ре care nimeni n-a Sustinut-o. 
Întrebarea dacă arta are sau nu 
caracterul unui limbaj nu poate că- 
păta răspuns decit dacă se acceptă că 
particularitätile structurale sînt, іп 
acest caz, secundare și că răspunsul 
trebuie dat pe baza unui criteriu 
functional (aici funcţie = rol), Altfel 
spus, trebuie să ne întrebăm mai întîi 
dacă opera de artă este capabilă să 
transmită receptorului semnificaţiile 
a căror nevoie de comunicare a re- 
simtit-o artistul creator. Cu preciză- 
rile cunoscute referitoare la speci- 
ficul comunicării artistice (imposibili- 
tatea codificării și modificării exacte 
a informaţiei estetice, caracterul ma- 
tricial al canalului etc.), estetica semi- 
otică și cea informaţională au reîntărit 
răspunsul afirmativ pe care îl dă aces- 
tei întrebări întreaga istorie a artei. 
Contestarea tezei că arta este o formă 
de limbaj promovează — implicit sau 
explicit — punctul de vedere opus, 
Simbolul artistic, afirmă 5. Langer, 
nu reprezintă; el se prezintă pe el 
însuși, este un « presentational sym- 
bol». Pentru omul care vorbește, s-a 
mai spus, cuvintele sînt instrumente, 
pentru poet nu; poetul nu «ar uti- 
liza» cuvintele ca mijloc de comu- 
nicare, ci ar crea din ele «fraze- 
obiect ». « Limbajul » artei se inven- 
tează în momentul creaţiei, opinează 
P. A. Michelis. 

Este interesant de observat că atari 
poziții teoretice se sprijină aproape 
în exclusivitate pe argumente și exem- 
ple furnizate de arta modernă, și — din 
cîmpul acesteia — cu precădere de 
muzică, poezie, pictură, sculptură. 
Faptul denotă o atitudine axiologică 
implicată, transformarea unor parti- 
cularitäti ale artei actuale în criterii 
estetice de valoare, ignorarea nemăr- 
turisitä a unor modalităţi de existență 
prin care arta s-a manifestat timp de 
multe secole. Atitudinea poate 8 
apreciată drept în primul rînd о abdi- 
care de la condiția de sinteză filozo- 
{сї a demersului teoretico-estetic. 
Pentru ceea ce ne interesează în pre- 
zentul articol ne vom opri asupra unei 
alte semnificaţii a acestei situaţii, 
Negarea statutului de limbaj al artei, 
este, între altele, un simptom al unor 
particularități ale vieţii artistice con- 
temporane, în speță a binecunoscu- 
telor dificultăți ре care le întimpină 
arta actuală in drumul său către con- 
sumator, al aspectelor relativului 
divorț între artă și public, Firește, faptul 
are explicații multiple și ele nu pot 
П dezvăluite decît dacă пе referim 
concret la o anumită mișcare artistică, 
la un anumit moment Istorico-geografic 
al comunicării ete, Dar, departe de a 
infirma teza că arta nu este o formă de 


limbaj, ea dernonstreazä, dimpotrivă, 
că artistul de azi e conștient că arta 
este п primul rînd limbaj și că aceasta 
nu-i doar o tezâ teoretică, ci și o 
problemă de creaţie artistică. 
Făurarul de frumos din epoca noastră 
simte o acută nevoie de originali- 
tate; el vrea să comunice propriul 
său univers ideatico-afectiv, reacţiile 
și judecätile sale asupra lumii, vieţii, 
asupra lui însuși, Această intenţie 
se asociază cu conștiința lucidă că ea 
nu se poate realiza decît operînd 
în planul expresiei artistice, În acea 
dublă intenţie a stilului — tranzitivă și 
intranzitivă — de care vorbește Tudor 
Vianu, creatorul de azi pune cu decizie 
accentul pe al doilea termen. Temă, 
subiect, motiv, idee etc. toate sînt, 
dacă nu eludate, în orice caz subordo- 
nate expresiei, Este fals să se considere 
că pe artistul de azi nu-l interesează 
dacă și ce comunică ; el știe însă că la 
aceste întrebări nu va putea da un 
răspuns multumitor decît după се а 
răspuns la întrebarea cum comunică. 
În acest sens, în creaţia artistică actuală 
semnul precede semnificaţia. Si mai 
falsă e prejudecata că artistul contem- 
poran desconsiderä publicul. Tipul 
creatorului care-și încredinţează me- 
sajul viitorimii mai receptive a dispărut 
odată cu veacul trecut. Dacă omenirea 
a suspinat cîndva aflînd că și civilizațiile 
sînt muritoare, acum acceptăm fâră 
melancolie ideea că majoritatea valo- 
rilor sînt efemere. Acceptind să înlo- 
cuiască uneori bronzul și marmura cu 
hîrtia și chiar ghiata, creatorul a optat 
implicit pentru hic et nunc. Numai că 
arta actuală nu înţelege să cîştige publi- 
cul renuntînd la ceea се ea consideră 
drept principalul atribut al valorii 
sale: expresia înnoitoare. 

În epoca noastră are loc o anume 
reierarhizare a funcţiilor în limbajul 
artistic. În arta pe care o denumim 
comod «tradițională» preeminenta 
uneia sau alteia dintre funcţiile limba- 
jului — semantică, expresivă, axiolo- 
gică sau comunicativă — depindea de 
ramură artistică, de gen, specie etc. 
Atenţia se concentrează în prezent 
asupra funcţiei expresive, ca excelență 
a structurii semnificantilor. Ceea ce s-a 
petrecut în muzică cu secole în urmă. 
cînd muzica şi-a cucerit independența 
faţă de text, dobindind deci o existență 
specifică, se petrece de trei sferturi de 
veac în pictură, sculptură, în film, arte 
care asemenea se «deliteraturizează»; 
procesul are loc şi în literatură, însă 
pe alte coordonate. Oricum, în lim- 
bajul artei contemporane funcţia ex- 
presivă a căpătat o poziţie regentă, ea 
prevalind asupra celorlalte, subordo- 
nîndu-se, influentindu-le si chiarabsor- 
bindu-le. 

E un cistig în specificitate, în forța 
de şoc a imaginii etc. dar în același 
timp o îngustare a surselor din care se 
constituie valoarea estetică, o submi- 
nare a însuşi rostului principal al artei 
ca formă de limbaj: acela de а comu- 
nica, 

Negarea statutului de limbaj а 
artei are ceva comun cu supraapre- 
cierea importanţei specificitätii — rea- 
lizată în primul rînd prin dimensiunea 
sa expresivă —a limbajului artistic: 
sînt manifestări ale unei false con- 
ştiinţe de sine estetică a timpului 
nostru, 
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CENTAURUL 51 METROPOLITANUL 


« În noua lume a ideilor, categoria de centaur соп- 
lucrează cu aceea, mai modestă, de metropolitan », 
scria Camus pe marginea mitologiei civilizaţiei, 
Benedict Gänescu își instituie opera — iconografie 
şi conotație — în spațiul psihic al acestei geneze a 
miturilor. Vocatia lui pentru locul poetic de |а 
întilnirea dintre buf Si tragic e ο consecință generată 
(pe fondul însuşirii misiunii critice a artistului) 
de ciocnirea obiectivă dintre termenii umanismului 
clasic şi perspectiva cibernetică a vieții moderne. 
Imageria е deci dominată de «fantasticul hibri- 
dării », înregistrează dualismul uman-mecanic drept 
variantă а perechii spirit-materie. Cum «între 
imagine și simbol e doar un pas», aceste figuri 
devin de la sine simboluri cu funcţie mitologică. 
Benedict Gănescu figurează viziunea « hibrid » 
printr-un limbaj de metodică ambiguitate. În apa- 
ratul iconografic profilează un bestiar tehnicizat, 
feeric sau terific, după cum cere tema, dar, ori- 
cum, hotărît să autentifice estetic miraculosul ca 
linie de start a discursului moral. Schimbul metabolic 
dintre energia vitală 51 energia mecanică animă 
coregrafic-burlesc aceste înfiinţări. Însăși funcția 
producătoare de mit e practicată cu un fel de cere- 
monioas bănuială critică. 
Artistul proiectează asupra iconografiei atitudini 
poetice extreme — suavitatea elogiului și ferocitatea 
mizantropiei explicitate abundent prin semne 
emblematice dintr-un lexic personal. 

Dacă desenul, în pofida gustului pentru enormitate, 
nu se lasă calificat drept « caricatură », aceasta se 
poate explica — folosind un subtil distinguo al lui 
Blaga — prin faptul că imaginea” аге ca termen 
de referință absolutul conceptului de umanitate 
şi nu un model imediat, particular. 

La nivelul stilului, factorul care realizează acest 
raport, procurind fantasmei o legitimare ontolo- 
gică, e traseul linear, mai expresiv decît însăși 
forma pe care o articulează. O linie cu duct egal, 
afectînd mecanicitatea, dar şi subliniind afectarea, 
354 încît ni se spune limpede că insensibilitatea, 
egalitatea cu sine a gestului grafic e o mască, un 
rol, nu e realitate. O mască de obiectivitate, agent 
al convenției într-o пага е de ordin brechtian 
(în care, după Barthes, interesează desfășurarea, nu 
deznodämintul). 

Desfăşurarea epică: iată deliciul și asceza acestei 
lineaturi care acreditează hibridul om-mașină. 
(Acreditare vizind naivitatea de grad doi a unui 
ins dedat miracolelor, ca în gluma cu barmanul 
care nu se miră cînd aude calul cerînd whisky ci 
doar cînd calul cere două măsline.) 

Linia aceasta atît de circumspect obiectivă încît 
vrea să pară stantatä își denunță resortul psihic 
prin însăşi programatica despersonalizare; acțio- 
пеага, vădit, resortul ironiei, sursă de valoare este- 
tică. (Seria de desene publicate anul acesta în 
« Săptămîna » e doar o aplicare profesionalizată a 
acestei ironii, angajată în istoria ideilor, denun- 
find acrimonios non-sensuri.) Desenator pur-sînge, 
rasa graficianului se dovedeşte în vitalitatea si 
« valoarea de adevăr » pe care linia o transferă 
imageriei, Traseul pare autonom și automat — ге- 
glat conform unui program de iniţiative, cibernetică 
питат în stil, de fapt înversată: o natură benefică 
jucindu-se condescendent си artificiul, Astfel 
linia produce, așa cum se cuvine unei mașini de 
exprimat, un limbaj а] cantității; o prolifică 
mulțime de semne, un cifru cu valoare obiectivă, 
٥ funcţie semnificativă/ornamentală, ușor încadrabile 
fenomenologic în tehnicile de activare a efectului 
intrinsec scriiturii, 

n tot acest proces al formei, Gănescu rămîne un 
moralist (vezi antropomorfismul constant, principlu 
de stilizare, metaforă și fabulă), care atacă Пха- 
iunile, «les idées reçues », poncifele personalității 
3! арага si legitimează miracolul Vieţii generoase, 
care adoptă în matricea ei înseși protezele de civili- 
zafie, În conflictul dintre natură si ficțiune, cea dintii 
învinge, naturalizind ficțiunea, Persiflajul topit în 
timbrul liniei indică, buf, cum « progresul rațiunii » 
nu desființează natura, сі е recuperat de ea, 
asimilat modelelor cosmice de funcționare, Ironia 
vizează « categoria metropolitanului >, рга а vizează 
« categoria centaurului », 
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CENTAURUL ȘI METROPOLITANUL 


! j « [п noua lume a ideilor, categoria de centaur con- 
lucrează cu aceea, mai modestă, de metropolitan », 
scria Camus pe marginea mitologiei civilizaţiei, 
Benedict Gănescu își instituie opera — iconografie 
și conotaţie — în spațiul psihic al acestei geneze a 
miturilor, Vocatia lui pentru locul poetic de la 
întîlnirea dintre buf și tragic e o consecință generată 
(pe fondul nsuyir misiunii critice а artistului) 
de ciocnirea obiectivă dintre termenii umanismului 
clasic și perspectiva cibernetică a vieții moderne, 
Imageria е deci dominată de < fantasticul hibri- 
dării », înregistrează dualismul uman-mecanic drept 
variantă а perechii spirit-materie. Cum «între 
imagine și simbol e doar un pas », aceste figuri 
devin de la sine simboluri cu funcție mitologică, 

— Benedict Gănescu figurează viziunea « hibrid » 
printr-un limbaj de metodică ambiguitate, În apa- 
ratul iconografic profilează un bestiar tehnicizat, 
feeric sau terific, după cum cere tema, dar, ori- 
cum, hotărît să autentifice estetic miraculosul ca 
linie de start a discursului moral, Schimbul metabolic 

dintre energia vitală ȘI energia mecanică animă 

coregrafic-burlesc aceste înființări, Însăși funcția 
producătoare de mit e practicată cu un fel de cere- 
monioasă bănuială critică, 

Artistul proiectează asupra iconografiei atitudini 

poetice extreme — suavitatea elogiului și ferocitatea 

mizantropiei explicitate abundent prin semne 
emblematice dintr-un lexic personal. 

Dacă desenul, în pofida gustului pentru enormitate, 

nu se lasă calificat drept « caricatură », aceasta se 

poate explica — folosind un subtil distinguo al lui 

Blaga — prin faptul că imaginea are ca termen 

de referință absolutul conceptului de umanitate 

si nu un model imediat, particular. 

La nivelul stilului, factorul care realizează acest 

raport, procurind fantasmei о legitimare ontolo- 

gică, e traseul linear, mai expresiv decit însăși 
forma pe care o articulează, O linie cu duct egal, 
afectind mecanicitatea, dar și subliniind afectarea, 
aşa încît ni se spune limpede că insensibilitatea, 
egalitatea cu sine a gestului grafic e о mască, ип 
rol, nu e realitate. O mască de obiectivitate, agent 
al convenției într-o naratie de ordin brechtian 

(în care, după Barthes, interesează desfășurarea, nu 

deznodämintul). 

Desfășurarea epică: iată deliciul și asceza acestei 

lineaturi саге acrediteazä hibridul  om-mașină. 

(Acreditare vizind naivitatea de grad doi a unui 

ins dedat miracolelor, ca în gluma cu barmanul 

care nu se miră cînd aude calul cerînd whisky ci 
doar cînd calul cere două măsline.) 

Linia aceasta atit de circumspect obiectivă încît 

vrea să pară $tanfat isi denunţă resortul psihic 

prin însăși programatica despersonalizare; actio- 
nează, vădit, resortul Ironlei, sursă de valoare este- 
tică, (Seria de desene publicate anul acesta în 

< Săptămîna > e doar о aplicare profesionalizată a 

acestei ironii, angajată în istoria ideilor, denun- 

1109 acrimonios non-sensuri, Desenator pur-sînge, 

rasa graficianului зе dove ește în vitalitatea și 

« Valoarea de adevăr » pe care linia o transferă 

imageriei, Traseul pare autonom și automat — re. 

glat conform unui program de iniţiative, cibernetică 
mimată în stil, de fapt inversatä : o natură benefică 
jucîndu-se condescendent си  artificiul, Astfel 
linia produce, așa cum se cuvine unei mașini de 
exprimat, un limbaj al cantităţii: ο prolifică 
mulțime de semne, un cifru cu valoare obiectivă, 
о funcţie semnificativă/ornamentală, ușor încadrabile 
fenomenologic în tehnicile de activare a efectului 
intrinsec scriiturii, 

n tot acest proces al formei, Gănescu rămîne un 
moralist (vezi antropomorfismul constant, principiu 
de stilizare, metaforă si fabulă), care atacă Пха- 
Шиле, «les idées reçues », poncifele personalităţii 
бі apără si legitimează miracolul vieţii generoase, 
care adoptă în matricea ei înseși protezele de civili- 
га е. În conflictul dintre natură si ficţiune, cea dintii 
învinge, naturalizind ficțiunea. Persiflajul topit in 
timbrul liniei indică, buf, cum « progresul raţiunii » 
nu desființează natura, ci e recuperat de ea, 
asimilat modelelor cosmice de funcţionare. Ironia 
vizează « categoria metropolitanului », gratia vizează 
« categoria centaurului ». 
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ESTETICA LUI MIKELI 


Analiza operei lui Mikel Dufrenne* dezvăluie pregnant actul angajării sale în 
efortul cvasi-generalizat de revizie a fundamentelor filozofice ale gîndirii este- 
tice şi, deopotrivă, permanenta preocupare de a construi și institui = din per- 
spectiva noilor sinteze stiintifice — un nou mod de a aborda și gîndi fenomene 
estetice în general și fenomenul artistic în special. « Fenomenologia experienţei 
estetice > şi < Poeticul > — lucrări complementare, de altfel — sînt din acest 
unghi de vedere revelatorii. 
Mikel Dufrenne este, mărturisit, fenomenolog, dar nu oficiază pe altarul meta- 
fizicii fenomenologice. Supletea și receptivitatea poziţiei sale rationalist-umaniste 
— unanim recunoscute și pretuite — au conlucrat la circumscrierea unui spațiu 
de cercetare în саге omul — ca ființă generică — i s-a impus ca principiu prim. 
Departe de a se mulţumi cu o judecată globală și facil edulcorată asupra omului 
Mikel Dufrenne pornește si rămîne în sfera experienţei reale а omului. În vizi 
unea filozofului si esteticianului francez experiența reală a omului rămîne însă 
în stadiul de pură abstracţie fără studiul noilor forme prin intermediul cărora 
omul modern 151 reglementează relaţiile cu sine, cu universul și — mai ales 
— fără studiul, aprofundat și metodic, al modificărilor de structură — efective 
și categoriale — generate de aceste forme. Generoasa deschidere către expe- 
пета reală a omului — acesta mi se pare a fi < conceptul > care coordonează 
poziția rationalist-umanistä și civică a gînditorului, motivul său fundamental 
Зе reflecţie si, neîndoielnic, cadrul care susține validitatea soluțiilor și sintezelor 
sale. 
52 consemnăm — în această ordine de idei — că îndeosebi studiul < obiectului 
estetic » și а! « experienţei estetice » prilejuieste esteticianului o prospectiune 
teoretică, hotărît, monumentală. Nu atit prin complexitatea și întinderea de 
investigație, cît prin fecunditatea perspectivei de la nivelul căreia sînt abordate 
noţiunile în discuţie, 
Obiectul estetic se constituie — în viziunea lui Mikel Dufrenne — ca fenomen de 
relaţie, Pentru a se produce în lumea oamenilor, notează esteticianul, obiectul 
estetic trebuie să mobilizeze deopotrivă viața estetică a creatorului și experienţa 
estetică a spectatorului, Punindu-și, în consecinţă, întrebarea: cum se produce 
și cum există obiectul estetic în lumea omului, Mikel Dufrenne consideră că 
cercetarea trebuie să іа în considerație, în primul rind, < experienţa estetică а 
spectatorului », pentru сё această experiență — în echitatea ei de « experienţă 
perceptivă > — ne impune s-o definim prin obiectul care o susține, Dar acest 
obiect, la rîndul său, cum poate fi definit? Pentru a repera și defini obiectul expe- 
rientei estetice a spectatorului — deci oblectul estetic — nu poate fl invocată, 
spune Mikel Dufrenne, opera de artă așa cum aceasta apare la nivelul activităţii 


Esteticianul francez Mikel Dufrenne 一 strălucit reprezentant al gindirii filozofice și estetice‏ ٭ 
contemporane — s-a nâscut în anul 1910, După absolvirea Școlii Normale Superlonre се consacră‏ 
studiilor filozofice gi estetice γί, deopotrivă, carlerel universitare, Este astăzi profesor de filozofie‏ 
Я ейе câ la Facultatea de Litere și Științe Umane din Nanterre a Universităţii din Paris, Alături‏ 
de Etienne Souriau conduce publicaţia franceză de specialitate = unanim apreclata Revue d'esthé.‏ 
tique — şi desfășoară о susținută activitate științifică Internaţională ca membru al Comitetului‏ 
Internaţional de Estetică, Mikel Dufrenne este cunoscut, mal ales, prin citeva lucrări de larg Inte»‏ 
res teoretic dintre care спат, ca fundamentave 1η materie: «Phénoménologie de l'experlence esthé-‏ 
tique» іп două volume, Paris P.U.F, 1953 (a doua ediţie în 1967) și «Le poétique», Paris, PULF.‏ 
Remarcâm, ce asemenea, lucrările; «Karl Jaspers et la Philosophie de l'existence» en colla»‏ .1963 
boration avec Paul Ricoeur, Paris, Editions du Seuil, 1947; «La personalit до Бозе, Un concept‏ 
sociologique >, Paris, P.U.F, 1953 (2e édition 1966); «la notion Фарпойзт» Рата P.U.F. 1959)‏ 
Longuoge and Philosophy », Bloomington, Indiana University Press, 1963: «Jalous», de Haye, Nighotf,‏ « 
Esthétique et philosophie», Paris, Ed, KI ncksieck, 1967,‏ < ;1966 
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artistului, pentru că « obiectul estetic nu poate fi definit, el însuși, decit ca un 
corelat al experienţei estetice », Dar iată un mod circular de a defini noţiunile 
în discuţie : trebuie să definim obiectul estetic prin experiența estetică și expe- 
rienta estetică prin obiectul estetic, Este, desigur, un cerc acesta — urmează 
Mikel Dufrenne — dar nimic paradoxal în faptul că tocmai în acest cerc se află 
«întreaga relație obiect-subiect ». Cum trebuie să interpretâm această relaţie? 
.Conferindu-i, mai întfi, o întemeiere filozofică și anume: « corelatia obiectului 
cu actul care îl sesizează nu subordonează obiectul acestui act; se poate deci 
repera obiectul estetic considerînd opera de artă ca un lucru al lumii, indepen- 
dent de actul care îl vizează ». De aici, întemeierea metodologică a demersului 
analitic: experiența estetică a spectatorului trebuie subordonată obiectului 
estetic și nu obiectul estetic experienţei estetice, Dacă, altfel spus, obiectul 
estetic nu poate fi gîndit decît în legătură cu percepția care apare, el nu poate 
fi redus la această aparenţă, întrucît obiectul estetic comportă un fn sine. Per- 
сер а estetică, ре de altă parte, « fondează obiectul estetic dar supunîndu-i-se 
lui : ea îl încheie, într-un fel, ea nu-l creează», leșim din cercul de mai sus — pre- 
cizează Mikel Dufrenne — operînd distincţia între ceea ce aparține obiectului 
și ceea ce aparţine subiectului : definind mai întîi obiectul ca obiect pentru per- 
сер е și percepția ca percepţie a acestui obiect, 
lată doar schiţa principalelor aspecte filozofico-metodologice implicate în defi- 
nitia noțiunilor la care ne-am referit. 
Problema imediat următoare privește relația: operă de artă — obiect estetic. 
Printr-o rațiune de fapt — notează Mikel Dufrenne — opera de artă nu se iden- 
tifică cu obiectul estetic: opera de artă nu umple întregul cîmp al obiectelor 
estetice; ea nu definește decît un sector privilegiat, dar restrins. De asemenea, 
printr-o rațiune de drept: dacă obiectul estetic nu se poate defini decit prin 
referinţă, fie chiar și implicită, cu experienţa estetică, opera de artă se definește 
în afara acestei experienţe și ca ceea се о provoacă. Opera de artă 51 obiectul 
estetic pot fi însă identice «în măsura în care experiența estetică vizează şi 
atinge precis obiectul care o provoacă ». Împrejurarea poate fi ușor înțeleasă 
— urmează Mikel Dufrenne — pentru că opera de artă, așa cum este ea în lume, 
poate П sesizată de o percepţie care neglijează calitatea estetică. Ce este, deci, 
obiectul estetic? Este « obiectul esteticește perceput, adică perceput ca estetic >. 
În aceasta constă diferenţa între opera de artă şi obiectul estetic. « Obiectul 
estetic — subliniază esteticianul francez — este opera de artă, percepută ca operă 
de artă, operă de artă care obține percepţia pe care ea o solicită şi pe care o merită 
y gon Дина ш ҚЫ 0 а spectatorului; pe scurt, obiectul estetic 
сер е estetică adecvată وت‎ te ta LE) n ο J сома rs 
AT Le т ază са atea estetică а obiectului estetic ». De 
percepţiei estetice : scopul percepţiei estetice — ob- 
servă їп acest sens Mikel Dufrenne — «nu este nimic altceva decît dezvăluirea 
constituantă a obiectului său, ȘI dacă vrem să definim obiectul estetic trebuie să 


‚ percepţia pură care nu are alt scop decit pro- 
priul său oblect.., percepţia care este provocată de opera de artă așa 72 
aceasta este făcută și așa cum poate П ea în mod obiectiv descrisă...» 


Determinările de mai sus creează însă o dificultate : cum vom determina ceea ce 
este operă de artă și merită să devină pentru noi obiect estetic? Mikel Dufrenne 
= trebule observat 一 зе dispensează, neîndoielnic justificat, de orice definiţie 


cu pretenţie de absolut a operei de artă: sînt opere de artă — observă el — 


ےد 


DUFRENNE 


acelea care sînt unanim consacrate și care ne conduc în mod sigur la obiectul 
estetic și la experienţa estetică. Fără un criteriu? E de prisos să căutăm un cri- 
teriu intrinsec al operei autentice, acel mult și invocat quid proprium pentru că 
acesta nu poate fi decît frumosul. Or, în studiul obiectului estetic ne putem 
dispensa și de un concept al operei de artă și de un concept al frumosului : nici- 
odată nu definim frumosul, — observă Mikel Dufrenne — ci constatăm ceea се 
este obiectul. În orice enunţ asupra obiectului estetic frumosul este subinteles, 
Mikel Dufrenne invocă însă și alte argumente cum ar fi: marea extensiune a 
conceptului de frumos, relativismul implicat în definirea acestuia, dacă, de pildă, 
îl abordăm din perspectivă axiologică sau din perspectiva gustului. Sînt, desigur, 
argumente hotăritoare, dar nu sînt singurele, și nici cele mai importante. Faptul 
ne apare cu deosebire evident în momentul cînd cerem detalierea uneia din 
propozițiile transcrise mai sus și anume: « obiectul estetic este opera de artă 
percepută ». Problematica obiectului estetic este scoasă deci din sfera determi- 
nărilor filozofice și așezată în ordinea sensibilităţii : obiectul estetic se dezvăluie 
са natură sensibilă în primul rînd pentru că « opera de artă percepută » înseamnă 
mişcarea operei către propriul ei sens. Or, acest sens — observă Mikel Dufrenne 
— nu apare decit în plenitudinea sensibilului, reclamînd deci « actul comun al 
celui care simte şi a ceea ce este simţit ». Obiectul estetic — conchide esteti- 
cianul francez — este opera de artă așa cum о sesizează experiența estetică. 
Consecința, în ordine metodologicä, va fi formulată astfel : interogîndu-ne asupra 
operei de artă, descoperim obiectul estetic: pentru a cunoaște opera ea trebuie 
să fie prezentă ca obiect estetic, în funcţie de obiectul estetic vorbim despre 
operă: «opera de artă—consemnează Mikel Dufrenne — are ca scop obiectul 
estetic şi ea se înţelege prin е! ». Problematica — în ordine teoretică si critică 
— a obiectului estetic, conchide esteticianul, nu poate fi pusă, gîndită și rezol- 
vată decit în şi din interiorul metamorfozei pe care o presupune, în mod necesar, 
relația operă de artă 一 receptor. Această metamorfoză — adaugă Mikel 27 
ne — « își are temeiul în conștiință, care deși ре cît posibil mai discretă și mai 
docilă, realizează, totuși, trecerea obiectului de la întuneric la lumină, de la 
starea de lucru la starea de perceput », Aceasta nu înseamnă că obiectul estetic 
se retrage dizolvindu-se în sfera unei conștiințe pure, Dimpotrivă, actul de 
transcendentä al conștiinței se constituie ca sens în primul,rind.la nivelul геа- 
lităţii intrinseci a operei si, deopotrivă, la nivelul relaţiei ре care însuși actul de 
transcendentä al conștiinței o construiește — și anume în mod necesar — cu 
spaţiul de sensibilitate estetică οἱ axiologicä 6 dat, Mikel Dufrenne 
abordează obiectul estetic în semnificaţia sa cea mal umană, 11 va însoţi însă de 
determinări cit mai exacte în propria sa atmosferă: analiza obiectului estetic 
ca sensibil, ca obiect reprezentat și ca lume exprimată; analiza percepției estetice 
ca prezenţă, reprezentare și reflexle; unitatea și autonomia obiectului estetic; 
raportul subiect (temă) — expresie la acest nivel; tensiunea dintre percepţie 
si «т sinele > obiectului estetic; noţiunile de « realitate > și < irealitate > la 
nivelul structurii obiectului estetic; raportul dintre forma operei de artă și 
forma obiectului estetic; analiza oblectului estetic în raport cu alte tipuri de 
obiecte ca expresii ale unor alte ipostaze ale creativităţii umane = lată numai 
citeva din coordonatele de investigaţie care înscriu cercetările lul Mikel Dufrenne 
— din acest domeniu — în rîndul contribuţiilor superioare ale gîndirii estetice 
contemporane, 
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Activitatea tehnică și activitatea estetică sînt două moduri fundamentale ale 
praxis-ului. Discernabile, nu întotdeauna divergente și adesea solidare: oläria 
neolitică ne dezvăluie, în felul ei, mai înainte chiar de a se fi elaborat сопсер- 
tele frumosului și utilului, problemele esteticii industriale? În felul ei, deoa- 
rece olarul a gîndit vasul așa cum un inginer gîndeşte un pod sau un auto- 
mobil? L-a gîndit cum îl gîndeşte astăzi vizitatorul muzeului? Acest vas este 
solidar cu intenţia care a prezidat producerea sa? Două aspecte se propun, 
astfel, reflectiei: putem examina, pe de o parte, activitățile în ele însele sau 
produsul lor. Pentru a studia, pe de altă parte, raporturile acestor termeni, 
putem opera fie o analiză genetică, fie o analiză fenomenologică. Aceste са! 
nu sînt, de altminteri, cîtuși de puţin exclusive: nu зе poate studia o activi- 
tate fără ceea ce ea produce, cu atît mai mult cu cît, cum spunea Husserl, analiza 


noetică a intentiilor nu se poate dispensa de analiza noematică a obiectului. 


Obiectul tehnic nu se definește ușor; există o distanţă de la bastonul de săpat 
la plug, de la ferăstrău și ciocan la banda de asamblaj. O aceeași intuiție teh- 
nică — conductia asimetrică ce definește dioda, mașina cu vapori — nu numai 
că nu se naște din nimic, dar declanșează, din momentul cînd este descoperită, 
o istorie în decursul căreia, pentru a se concretiza, ea nu se manifestă în mul- 
tiple obiecte. Simondon ° distinge printre diversele forme ale obiectului: 
elementul (supapa), individul (motorul), ansamblul (complexul industrial) — 
forme cărora li se poate adăuga mediul tehnic în totalitatea sa. Se poate pro- 
pune însă și o altă distincţie: aceea dintre obiectul tehnic şi obiectul de uz. 
Pe de o parte, utilul: mașina, uzina; pe de alta: costumul, mobila, locuinţa. 
Aceste două tipuri de obiecte prezintă ca trăsătură comună faptul de a fi 
fabricate, de a atesta tehnicitatea şi de a servi, în același timp, şi ca mijloace 
și ca scopuri, Ceea ce le diferenţiază constă în aceea că, în timp ce obiectele 
secunde constituie deja produse саге își găsesc scopul imediat în consumatie 
sl bucurie, primele se înscriu în circuitul producției şi servesc o acțiune care 
vizează alte scopuri; aceasta pentru că ele solicită, de asemenea, cunoaşterea si 
complicitatea omului care trebuie să le servească în timp ce ele însele îl ser- 
vesc: muncitorul trebuie să poată regla si întreține maşina, așa cum cavalerul 
însuși {esla și înşăua calul mai înainte de a-l încăleca; ceea се nu înseamnă 
însă că el trebuie să devină sclav: această relaţie inumană pe care tehnicita- 
tea autentică o recuză, chiar dacă ea a fost posibilă la un anumit stadiu al dez- 
voltäril tehnice, n-a fost impusä-muncitorului decit prin sistemul social, prin 
violenţa capitalistă, (...) Pe de altă parte, obiectul tehnic poate deveni obiect 
de uz: o navă sau un automobil sînt oblecte tehnice nu numai pentru con- 
structori, dar și pentru marinar și mecanic dacă le cunoaşte și le serveşte tehnic. 
E lesne de observat că oblectul de uz este acela care poate procura mult mai 


+ «Esthétique οἱ philosophie», Ed, Klincksleck Paris, 1967, 
* Gilbert Slmandon, La monde des objets, Paris, ы; 
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| $ го il fr sul, în timp ce 
ușor plăcerea adäugind utilului agreabilul şi probabil frumosul, | с 
а ‚ & ὃ 


ὶ func әсі fabricație si іп 
obiectul tehnic, riguros aservit exigenţelor funcționale în fabricaţie 
ca 1 i de aceste trăsături, deci nu 
exploatare, nu poate fi frumos decit dincolo de aceste tră ο 
fără premeditare. | 
1 тес г 5 есімі estetic 
Dar trebuie să distingem obiectul estetic şi obiectul frumos. Obiectul estetic 


5 г е < ” ч “оуоаса percep- 
ste opera de artă care tinde exclusiv la frumuseţe și care provoacă percep 
Š Е 
fi п} ini consacrată — proces 
На estetică la nivelul căreia frumuseţea va fi împlinită şi consacrat proc 


ὶ 1 1 "era. de exemplu 
în afara căruia opera nu va fi mai mult decit un obiect oarecare, de exempli 


i iect fi frumos fără s 
un obiect comercial sau un obiect de lux. Obiectul poate fi frumos fără să 


vrem, adică în afara procesului de estetizare; poate fi frumos, de asemenea, 


fără să-și piardă virtuțile 一 agreabilitatea, funcţionalitatea, inteligibilitatea 一 


atunci cînd este estetizat. (...) Pot găsi frumos cîntecul păsării care îmi 
încîntă auzul și îmi spune ceva în legătură cu spontaneitatea animală; acest 
cîntec nu este însă frumos în felul în care este frumoasă cutare bucată de 
Messiaen : aceasta пи este acordată cu albastrul cerului sau cu parfumul pämin- 
tului ca trilurile ciocirliei; ea închide în sine principiul unei lumi care refuză 
orice asociaţie cu alte structuri sensibile; ea nu-și extrage sensul decit din 
sine însăşi. Este evident că obiectul tehnic poate fi frumos fără să se identi- 
fice cu un obiect estetic, fără să devină o operă de artă. 


Să notăm însă mai întii diferenţele. Obiectul tehnic este la prima vedere ano- 
nim si abstract. Anonim chiar dacă el poartă numele unui inventator. Căci 
nu este acelaşi lucru cînd Diesel inventează un nou motor și Van Gogh un nou 
stil pictural. Înscrierea însăşi a obiectului în istorie diferă în ambele cazuri: 


obiectul estetic se naşte într-un moment şi într-o modalitate imprevizibilă; 


nu însă în afara oricărei istorii, căci el fixează fizionomia spirituală a unui 


popor și a unei epoci după cum ο interiorizează artistul care o trăieşte; des- 


chide un viitor, el însuși imprevizibil şi sinuos, pentru că depinde de întim- 


pinarea publicului și de reluarea operei în conștiința Singulară a altor artiști. 


Artistul se angajează în întregime în opera sa, Я aceasta este condiția dato- 


rită căreia opera are un sens şi exprimă o lume ce mărturiseşte despre o lume; 


frumosul este frumos fără concept, dar el purcede din sentimentul prin care 


persoana se г пре în celelalte. Obiectul tehnic, dimpotrivă, purcede dintr-un 


concept; el nu mai este produsul unui praxis spontan şi nu face apel decit 


la inteligenţa inventatorului fără să-i angajeze întreaga persoană. Aceasta 


pentru că obiectul tehnic se înscrie într-o istorie logică (şi prin aceasta mai 


mult internaţională decît națională). Aşa cum arată cu profunzime Simondon, 


geneza obiectului se înscrie în el însuşi: < unitatea obiectului tehnic, indivi- 


dualitatea și specificitatea sa sînt caractere 


le de consistență şi de convergență 
ale genezei 


sale >. Contingentei momentului istoric singular i 


se opune, 
sub  vicisitudinile 


evenimentului, necesitatea 
care cultura tehnică n-o poate ignora. D 


Stract în două feluri? Mai întîi prin 


unei deveniri logice pe 


ar obiectul tehnic nu este totuşi ab- 
aceea că, asemenea scopului pe care îl ser- 
veste, norma care îl guvernează îi este exterioară : sensul său nu este necesar, 
imanent formei sale. 


În timp ce obiectul de folos poate să ne spun 


З ceva — un fotoliu ne inv 
repaus, o biserică | 


a reculegere — un motor пу spune 
Dacă el comunică mecanicului 


ità la 
ignorantului nimic, 
‚ aceasta nu prin apariția sa însăşi, ci prin struc 
tura sa; obiectul tehnic nu е semn, el este un sistem 


de semna care trebuie 
cunoscut înaintea semnificației, 


Obiectul tehnic este abstract, în al doilea rînd, 
prin aceea că se separă de lume si, pentru а о Stäpini, tinde să o facă prin vio- 
lenfä: securea sparge { | i 

| urea sparge lemnul, automobilul despică spațiul, 


calea ferată stră- 
Punge muntele, Cind obiectul 


tehnic зегуеҙ 
— luneta, microscopul, contorul 


vizează ea îns 


te în mod direct cunoaşterea, 
Geiger — aceasta este o 
äşi la stäptnirea lumii 
inspiră pe sfînt sau pe poe 


cunoaștere care 
ȘI care substituie naturii 
t, natura naturată а celui 
concret: el există în mod de 
tate Intrinsecă, în glori 


naturante саге 


care o amenajează, (...) 
Obiectul estetic este ۱ 

٠ plin, definitiv, după o necesi- 
а sensibilului, Sensibilul — în caz 


- ul obiectului estetic — 
se produce însă la punctul de 


convergență, la nivelul 
au point de conv 
ealizează Чес în şi 


relației dintre cel care 
егвепсе du sentant et du senti): 
prin perceptia estetică; aceasta nu 


simte și ceea ce este simțit ( 


obiectul estetic nu se r 


| 


pentru orice lucru perceput! Această geneză se 


nintert, 
atit mai uşor eu сИ se produce, cel mai adesea, într-un vas închis, 


obiectul estetic trebuie să fie, din acest unghi de vedere, de ase- 


amna că 


act? Sartre, într-un limbaj diferit, îl numeşte ireal pentru că obiectul 


ёа 051۲ 


sclamă neutralizarea lumii reale; dar probabil că Sartre este mai atent la 


estetic recta 


dectt la materia sa: dacă, de exemplu, Carol al ۷۱٣٣۵ este 


biectul operei 


portretul său nu este ireal. Dacă obiectul estetic se separă 


де lume, aceasta Intrucit el revendică o atenţie exclusivă și pentru că poartă 


Іп εἰ o lume care are un sens $ un posibil al lumii reale, ( ) În orice caz, 


dacă, pentru a se realiza, obiectul estetic solicită asocierea noastră in scopul 


de a sesiza gestul și de a pătrunde In lumea creator ulul, aceasta pentru că el se 
adresează sentimentului și nu acţiunii noastre: o bună înţelegere a artei nu 
Suscită o dialectică, si cu atit mai putin о anti-dialectică, de care vom П afectați 
prin rezultatul propriei noastre operaţii, Relaţia cu obiectul estetic este о ге 


| - 
аце fericită pentru că este un lux ; dar ea ne angajează profund şi poate să 


ne transforme : acest lux nu este nici superfluuși nici super ficial. Dincolo de avata 


rurile pe care le generează tehnica și în care se desfășoară dialectica omului și 


a lumii, realizăm o întoarcere la ceea ce constituie fundamentul acestei Фа 


lectici, adică la unitatea omului și a lumii, unitate probabil pentru totdeauna 


pierdută — din moment ce omul recurge la limbaj și din moment ce imaginea 


se separă de fond — dar mult mai aproape de virsta magiei și reapropiată de noi 


si estetic 


prin magia artei. Se poate observa, deci, diferența între tehnic 


»bie a este j 1 Г e 
obiectul tehnic este totodată, In raport cu lumea, separat si separant, si el 


însuşi divizat deasemeni, in timp ce obiectul estetic este unul si ne invită lao 
$ с с 


nouă unitate cu lumea, Totuşi această analiză este parțială. Existenţa obiectelor 


intermediare obiectele uzuale $1 apropierea care se face astăzi deliberat 


între tehnică şi artă, пе impune să о reluăm 


Obiectele de uz nu sînt obiecte tehnice; dar producerea lor implică tehnici 


adesea extrem de ela ate: е de ч 
ς extrem de elaborate; cuptoarele de otel, tesäturile, betoanele. Obiectele 


de uz pot fl însă іп mod spontan frumoase, asa cum poate fi frumos un garaj 
5 1 а 5 ага 
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sau o cuirasă si, deseori, în felul obiectului estetic, cu premeditare cum sînt fru- 
moase o catifea, o amforă, sau un palat; se va vorbi atunci de arte minore si chiar, 
dacă ne referim la arhitectură, majore: în producerea lor care este partea teh- 
пісі şi partea artei? Aceeaşi problemă se pune şi pentru obiectul tehnic pro- 
priu-zis. Apropierea obiectului estetic poate fi concepută în două feluri. Mai 
intii obiectul estetic tinde să devină obiect tehnic. Or, acest lucru n-ar putea 
avea loc decît în măsura în care vom defini obiectul tehnic, și anume în mod 
strict, ca mijloc de acţiune asupra materiei înscrise în circuitul producţiei. 
(Dacă ne servim de muzică pentru a îndulci moravurile sau de pictură pentru a 
descifra diferite boli nervoase, aceasta înseamnă însă numai o folosire marginală 
a operelor de artă. Tehnicile pedagogice sau psihiatrice nu aparţin, pe de altă 
parte, tehnicii în sensul precis sub care o înţelegem aici.) Şi se înţelege de ce: 
frumosul, cum spune Kant, este dezinteresat; experienţa estetică cere im- 
perios neutralizarea lumii reale şi respinge orice acţiune imediată în această 
lume prin mijlocirea obiectului estetic. Tot ceea ce se poate spune — și aceasta 
este esenţial — se poate rezuma astfel: pentru producerea sa obiectul estetic 
recurge întotdeauna la mijloacele tehnice. Aş evoca două exemple: arhitectura 
şi muzica concretă — fără să mai luăm în seamă tehnicile de reproducere sau de 
înregistrare care, nu numai că permit difuzarea operelor, dar le conferă, cîte- 
odată, о nouă май... Muzica experimentală se revendică în primul rînd de 
la tehnică : aceasta îi furnizează o nouă materie : zgomotele sînt filtrate, conver- 
tite în sunete, stocate, şi muzicianul lucrează direct asupra lor, în loc să lucreze 
asupra unui instrument — care este deja el însuşi un obiect tehnic — sau chiar, 
dacă memoria sa auditivă este destul de vie, asupra hîrtiei. Evident, această 
extindere a spaţiului sonor poate conferi o nouă orientare muzicii : un nou voca- 
bular, o nouă sinteză şi probabil o nouă semantică. Dar actul creator nu va fi, 
prin aceasta, radical schimbat: între posibilităţile care se propun, pe măsură 
ce opera se constituie, gustul este acela care decide în mod suveran și anume 
în funcţie de vocaţia operei care constă în a fi ea însăși gustată. În ceea ce pri- 
veste arhitectura, aceasta produce obiecte uzuale care tind să devină obiecte 
estetice. Pentru producerea obiectelor sale arhitectura utilizează tehnici de 
fabricaţie şi de manipulare a materialelor din ce în ce mai elaborate, tehnici 
care impun noi forme şi, atunci cînd conştiinţa acestor posibilități este clară, 
generează un nou stil, aşa cum descoperirea uleiului a generat un nou stil în 
pictură. Asemänätoare este pretutindeni incidenţa tehnicii: ea furnizează по! 
mijloace, dar aceste mijloace, la rîndul lor, generează scopuri 51, de asemenea, 
scopuri estetice. Dezvoltarea tehnicii dezvăluie artei noi orizonturi şi nu numai 
activităţii artistului care va fi dotat cu noi mijloace de expresie, ci și sensibili- 
За! spectatorului care descoperă noi domenii. Avionul sau batiscaful solicită 
experiența estetică; un oraș sau un peisaj deasupra cărora zburăm, albastrul 
cerului deasupra norilor pot să ne vorbească mult mai mult decît frumusețile 
naturale văzute la suprafața pămîntului. Scafandrul este capabil < să vadă cîteodată 
ceea ce omul a crezut că vede >. Tehnica ne deschide larg porţile lumii: voinţa 
noastră de putere poate fi satisfăcută prin ea, dar sensibilitatea estetică СТО 
de asemenea să se prevaleze де mijloacele ei. Си ай! mai mult си cît voința 
de putere nu apare niciodată singură în problemă: ceea ce suscită efortul tehnic 
este tot atit de bine vechea amicitie pe care omul o simte în mod originar cu 
lumea și care se exprimă mai spontan în contemplatia estetică și în curiozitatea 
științifică, 
Arta are adesea nevoie de tehnici și tehnicile generează noi cercetări în Srdine 
artistică, Dar problema care trebuie să ne reţină atenţia este aceea pe care 
o pune astăzi estetica industrială, tendinţa obiectului tehnic de a se oferi ca 
obiect estetic, Această tendinţă s-a manifestat totdeauna, de altminteri, în obiec- 
tul uzual, așa cum arhitectura o atestă, Dar în ce condiţii un obiect oarecare 
poate fi frumos? Imposibilitatea însăși de a formula un canon al frumosului ne 
indică o primă condiţie; dacă frumosul poate fi întilnit si dovedit în afara ori- 
căror norme într-o experienţă de fiecare dată singulară, aceasta datorită faptului 
că el se impune de fiecare dată cu un fel de necesitate. Frumosul este finitul. 
Si ceea ce ne convinge de această plenitudine și de această finisare, este 
percepția: necesitatea este sensibilă pentru că ea rezidă în sensibil, în regatul 
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formelor, culorilor sau sunetelor. Dar care este această necesitate? Este o necesi- 


tate în sensibil și nu o necesitate sensibilă ca aceea a faptului brut, sau a vre- 


unei prezenţe inerte și opace care se identifică cu pura contingentä, și cu atit 


mai putin o necesitate logică, a rationamentului care face ab 
Trebuie deci — si aceasta ar fi cea de a doua conditie a frumosului — ca un sens 
iinta însăși 


stractie de sensibil. 


sä aparä în sensibil, dar totalmente imanent acestuia. Care sens? F 
а obiectului, esenţa sa singulară așa cum ea se pune în evidenţă, Esenţa obiectu- 
lui estetic rezidă — atunci cînd el nu deţine funcție practică — în mesajul pe 
care-l transmite, mai putin prin ceea се el reprezintă — atunci cînd e vorba 
de arta figurativă — cît prin ceea се el exprimă. Dar obiectul uzual sau obiectul 
tehnic sînt ordonate din perspectiva unor anumite funcţii. Ele nu sînt destinate 
contemplatiei. Sensul lor va fi acest uzaj : funcţia trebuie să se manifeste în 
structură. Valéry distinge, astfel, printre clădiri, pe cele care nu spun nimic, 
pe cele care vorbesc și pe cele care cîntă. Dar ce înseamnă a cînta? Cuvîntul 
sugerează că totul trebuie spus în șoaptă (а demi mot) în apoteoza gratioasä a 
sensibilului. Elementul de gratuitate poate fi introdus prin ornament, elementul 
de graţie prin măsură. Căci necesitatea, care este prima condiţie a frumosului, 
nu înseamnă de loc că obiectul trebuie redus la necesar: trebuie să acordăm 
drept de cetate și stilului flamboiant și stilului baroc. Dar justa măsură este 
dată de omul care percepe: esteticește, cel puţin, omul este măsura tuturor 
ucrurilor: cîntecul este făcut pentru ureche, o ureche inteligentă se închide 
proliferării ornamentului. Dar cuvîntul, aici, este pentru om, și de asemenea 
pentru lume. Relaţia cu lumea impune o a treia condiție a frumuseţii. Chiar 
dacă obiectul frumos nu are iniţiativa acestei relaţii și nu deschide o lume саге 
să-i fie proprie, trebuie cel putin să se acorde cu lumea exterioară. Astfel асоре- 
risul de ardezie se acordă си valul Loarei, templul lui Poseidon cu Capul Su- 
nion. . . Obiectul arhitectural redevine acel loc magic care ordonă căile de peleri- 
па) si care adună în el, totodată, forţa priveliștii și sufletul unei culturi, spaţiul 
geografic și momentul istoric, lumea dată și lumea trăită. Aceasta este lumea 
care atestă necesitatea obiectului, ca și cum el însuși ar fi generat-o pentru a 
se explicita și perpetua. 

Aceste treci condiţii pot fi satisfăcute de obiectul tehnic? Două observaţii preala- 
bile: obiectul tehnic nu poate, fără a se nega, să se identifice cu obiectul 
estetic, cu un obiect făgăduit exclusiv contemplaţiei. El nu devine obiect estetic 
decît devitalizat, privat de funcţionalitate, smuls din mediul său: transportarea 
lui într-un muzeu dezvăluie scopuri de cunoaștere mai mult decît scopuri este- 
tice. El tinde să fie frumos după natura și în legătură cu funcționalitatea sa. 
(. . .) Simpla cunoaștere a funcţiilor si a funcţionării Іші nu este cîtuși de putin 
suficientă pentru a trezi sentimentul frumuseţii. Frumuseţea nu este niciodată 
senzuală, ea este întotdeauna sensibilă; și obiectul tehnic trebuie să vorbească 
ochiului pentru a fi frumos așa cum el vorbește miinii pentru a fi util sau inteli- 
gentei pentru a fi înțeles. (...) Singura diferenţă care trebuie aici remarcată 
între obiectul estetic și obiectul tehnic constă în aceea că obiectul estetic exer- 
cită un imperialism suveran: neutralizează întregul său mediu pentru a-l estetiza; 
parcul devine decor pentru statuie așa cum peretele devine fond pentru frescă. 
Virtutea estetică a obiectului tehnic ține mai mult de lume, atunci cînd se inte- 
з în еа: obiectul tehnic redevine natural бі sävirsit numai în natură si 
prin ar Шш timp ce obiectul estetic, manifestînd această necesitate glorioasă 

a sensibilului, este imediat na i i 
И E A μος па سیت‎ .. Raporturile 
acela care tinde să devină estetic. Da < λα ον ори 
А | š . Dar aceasta nu implică nicidecum ideea că 
între ele ar exista o diferență de demnitate şi că tehnica ar fi mai puţin nobilă 


deci 1 ie, di i 
it arta, Ceea ce trebuie, dimpotrivă, observat este că frumosul nu se poate 


adăuga eficacităţii, asa cum tinereţii i se poate adăuga floarea sa, decît cu con- 


ditia А obiectul tehnic să se afirme fără umilinţă după logica propriei sale dez- 
voltäri: el nu зе estetizează negîndu-se, ci împlinindu-se 


În româneşte de DUMITRU MATEI 


OVIDIU 
BUBĂ 


Nevoia de firesc este expresia — în 
deplin acord cu propriile intenţii 

pe care Ovidiu Bubă a ales-o ca 
titlu a lucrării lui de diplomă pentru 
obișnuita «prezentare >, În parcul 
unei vile, Ovidiu Bubă a distribuit, 
pe 17 tije metalice de mărimi variate 
(ce oferă soluţii multiple în orientarea 
« vederilor compoziționale » într-un 
perimetru spaţial) 204 bile din sticlă, 
de diferite dimensiuni, 3 bile cu 
diametrul de 34 cm, 36 cu diametrul 


de 24 cm, 63 cu diametrul de 
18 cm, 102 cu diametrul de 13 cm, 
Asamblaj volumetric,  pluridimen 


sional, ambientul astfel realizat intro 
duce cîteva din datele unei gindiri 
artistice de o remarcabilă siguranţă 
și consecvență, la baza căreia stă 
nu numai în mod declarat, 
organicismul (« un pumn de molecule 
ce tind să ocupe un spaţiu organic » 
încearcă el о sugestivă explicaţie 


poetică), 

Refuzul inertului se însoțește cu 
reacția împotriva  nivelării artistice 
datorată producerii de « medii siste 
matice », de la un anumit punct 


uniformizatoare de obicei născute din 
excesele efectelor industrializării artei 
(desigur, pentru acurateţea execuției 
seriilor de forme de asamblat, el se 
folosește din plin de mijloace oferite 
de industrie) dar și împotriva eviden- 
Пеги abuzive a efectelor în maniera 
unui material «ascultător » precum 
sticla, 

Un sigur presentiment al armoniei 
(dimensiunile sînt măsurate «după »), 
apelul la forme extrem de simple 
și la ritmuri elementare (întregul 
ambient poate fi, oricînd, altfel reasam- 
blat), adăugarea dimensiunii umane 
prin insertia subtil, discret dirijată 
a publicului în contextul artistic 
(funcţia ludică fiind direct implicată 
în «promenadă », în parcurgerea 
acestui spaţiu) toate contribuie la 
fireasca integrare a ambientului con- 
struit, artificial, într-un cadru natural 
Remarcabilă este și capacitatea de 
folosire а imaginației anticipatoare. 
Incă din perioada schitärii ideilor 
Ovidiu Bubă «ştie» efectul final. 
Macheta (executată în colaborare cu 
Alexandru Săndulescu) unui alt am- 
bient gîndit la aceleași dimensiuni 
impresionante, Фе aproximativ 3 m 
înălțime, în care integrarea în ele- 
mentul natural se face (se va face) 
prin perfecta transparenţă a formelor 
asamblate (aici amintirea îmbinării 
unor tije vegetale ar putea fi moti- 
vatia poetică) este o primă probă a 
acestei afirmaţii. 

Intervenţia în peisaj neostentativä 
în felul naturii pe lîngă faptul că reu- 
șește să valorifice spectaculos vechea 
$i nobila artă a «sticlarului » este 
încă o soluție pentru o artă modernă, 
clară, echilibrată, nesofisticată, 


MIHAI DRIȘCU 
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PENTRU 

O ISTORIE 
А ARTEI 
ROMÂNEŞTI 


HANS 


Asumindu-ne misiunea de a-l evoca ре Hans 
Eder — pictor pe care o posteritate prea ocupată 
de ea însăși îl consacră într-o galerie a memorabililor 
epuizați artisticeste după faptul epuizării lor fizice 
— ştim că avem să răspundem (fireşte, cu argu- 
mentele operei celui adus în discuție) aceleiași 
probleme mai ample (pe care o suscită deopotrivă 
un Mattis-Teutsch, Fritz Kimm, Czâki Copony si 
nu puţini alții) privitoare la expresionismul їп 
conștiința artistică românească. Hans Eder s-a 
născut la Brașov (19 aprilie 1883) şi a trăit, ca 
artist format (după experienţe europene care sînt 
oarecum tipice epocii) în oraşul natal, pînă la moarte 
(5 noiembrie 1955). Mai mult, pictorul s-a integrat 
prin trainice relaţii în viata intelectuală а țării, 
faptul portretizării unor lon Minulescu, Al. O. 


Teodoreanu, Octavian Goga, alături de alti 
marcanți oameni de cultură, de factura prie- 
tenului și exegetului său Walter Oscar Cisek, 


Heinrich Horvath, аг. W. Depner si alții depă- 
sind cu evidență comanda întimplătoare, pentru 
că în mai toate aceste împrejurări s-au stabilit 
relaţii de un nobil respect reciproc. (Între cei de 
care a fost legat prin sentimente ce mergeau pină 
la prietenie sînt de amintit și un Heinrich Mann, 
Ștefan Zweig, Franz Blei, Felix Harta, Ervin Rieger, 
Heinrich Vogeler-Worpswede, Richard ۳۴ 
și alţii.) 

Se formează în climatul premergător eferves- 
centei din München, și anume la Kunstakademie 
(1903—1908), completînd apoi, prin studii scurte 
(un an, la «La palette » — Paris, doi la Brugge 
si unul la Constantinopole), nu atît instruirea, 
cît contactul cu artiștii epocii 1. 


Se naște poate prea tîrziu ca artist pentru a 
mai vedea lumea prin ochii impresionismului — 


1 Cei care i-au asigurat, cei dintii, instruirea artistică au 
fost Ernst KOlbrandt, în cursul studiilor generale la Gimnaziul 
din Brașov, apoi Moricz Heymann οἱ Hugo von Habermann 
la München, iar Lucien Simon si Anglada— corectura pe durata 
frecventării cursurilor la Paris. Întors în orașul natal, frecven- 
tează atelierul lui Coulin (proaspăt revenit de la Roma) şi al 
lui Miess, alături de Mattis-Teutsch și E. Morres. Va expune 
prima dată în anul 1911, la galeria Heinemann din München 
apoi în 1913 la Münchener Secession. Războiul, pe care-l trä- 
ieste înrolat într-un regiment de artilerie, opreşte şirul expo- 
zitiilor, reluat însă іп 1918 și continuat, cu deosebire la Braşov 
Я București, pină la moarte. 


totuși acesta va lăsa o puternică impresie asupra 
lui — și prea devreme pentru a depăşi vreodată, 
іп indiferent се direcţie, înriîurirea unei optici 
tipică expresionismului, dar care nu se realizează 
în opera sa ca atare, ci oarecum prin recul. 

Sînt cîteva împrejurări care afectează definitiv 
fondul său aperceptiv. În primul rînd — ca, în 
general, la toţi expresionistii — războiul. Ехре- 
rienta frontului nu-l conduce însă spre degajarea 
unui tip de umanitarism teoretic activ, ci-l trau- 
matizează definitiv. Fondul psihologic originar, 
despre care se poate spune că era deschis, apt 
unei viziuni tonice, chiar spre un tip de compor- 
tament juvenil, ironic (și care se va mai lăsa οἱ 
ulterior descifrat, în atitudini care aproape frizau 
boema) este supus acum unor șocuri de o forță 
cu adevărat extraordinară. 

Nu întîmplător, cum rezultă din eseul încă inedit 
asupra autoportretelor lui Hans Eder, O. W. Cisek 
îl va descoperi pe pictor prin intermediul unei 
asemenea imagini, sugestiv intitulată /ngrozitul 
(Der Entsetzte). Tabloul e depistat într-o revistă 
din 1919 — şi am motive să cred că este vorba de 
« Ostland » care apărea la Sibiu, si care mai герго- 
duce și Agonie (Der Sterbende); ambele lucrări 
amintesc deopotrivă de Ensor și Kokoschka. Ele 
figurează în expoziţia organizată în anul 1919 de 
o altă revistă, «Das Ziel» din Brașov (alături 
de lucrări semnate de Mattis-Teutsch), în cli- 
matul în care devin publice programele unor 
cercuri si grupări artistice de atitudine estetică 
radicală. 

Am stäruit asupra momentului, pentru că de 
aici începînd avem de a face cu Hans Eder-expre- 
sionistul, pe care l-a cunoscut apoi și opinia publică 
românească. Е! lasă în urmă perioada fecundă а 
unei peisogistici de mare rafinament — cele două 
peisaje din Brugge (singurele la care am putut ajunge 
în cercetările noastre) fixînd pentru posteritate 
« portretul » unei alte condiţii existențiale, al 
unui splendid echilibru. Artistul lucrează în tonuri 
deschise, inventă o lume de basm și o lasă reflectată 
în oglinda unei ape; într-unul din aceste peisaje 
arborii au trunchiuri înalte, toamna pictează în 


coroane diafane, cu acorduri generoase; doar cele 
două personaje — о bätrinä tinind un copil de 


mină — centrează dramatic compoziţia, sugerînd 
acțiunea timpului ٠ ۱ 
Există în aceste tablouri о "06 reală și 
alta aparentă, în echilibru totuși, acel echilibru 
pe care nu-l уа mai atinge пісі pictind la Balcic 
si nici la Cassis sur Mer (în jurul anului 1935). 
Războiul face din Eder-artistul un criispat, lar 
crisparea devine o componentă а esteticii (implicite) 
a operelor sale, Revenind la autoportretul amintit 
Îngrozitul (Der Entsetzte) (si faţă de care portretul, 
de manieră acuzat academică, dar realizat cu mare 
acuratețe, al soţiei sale, раге incredibil), să notăm 
faptul că el este un summun al artei de portretist 
a lui Hans Eder. Ni se revelează aici felul în care 
se apropie artistul de subiect, modalitatea particulară 
de punere în pagină, predilectia spre o anumită 
teatralitate, ştiinţa (si plăcerea) efectelor, subti- 
litatea asociaţiilor care sînt exclusiv plastice. 

О posibilă periodizare a creaţiei lui Hans Eder 
ar trebui să urmeze două axe. Una diacronică — 
artistul în evoluţia sa biografică, artistul față cu 
epoca. Deci, începuturile sub semnul postimpre- 
sionismului, ruptura și expresia violentă, dez- 
nădăjduită, de factură expresionistă, și manierismul 
expresionist mergind pînă la un anumit conven- 
tionalism. O alta sincronică: Eder peisagistul (in- 
clusiv autorul de naturi statice), portretistul — gen 
în care excelează, autorul de compoziţii (pe teme 
predominant religioase), Dar atît într-un caz, 
cît şi în altul, cercetarea nu poate ignora diferenţele 
considerabile de valoare, oscilație între un exemplar 
excepţional şi altul mediocru (de ignorat totuși 
în configurarea portretului artistului menit pereni- 
tätii). 

Succesele expozițiilor ce urmează scurtei sale 
şederi la Salzburg (1920—1922) — e vorba de cele 


1 Vor fi realizate, tot aici, şi alte tablouri, foarte importante 


în ansamblul operei sale. Аза de pildă, Cartierul proletar, viru- 
lent, tinzind spre expresivitäti de gravură, Azil de bătrine, 
pregnant sub raportul іпіші еі capacităţii erozive a timpului, 
Я un istoric Interior de cafenea — cel putin pentru modul іп 
care-l surprinde la o masă pe Heinrich Mann, într-o atitudine 
cu întul reprezentativă pentru starea lui de spirit din acea 
epocă (cunoaștem tabloul doar dintr-o reproducere în revista 
< Karpathen >, Braşov, 1914). 


Peisaj la Cassis sur 
Mer, 1935 


Dublu tret, ule 
7963 portret, ulei, 


Autoportret, 
1953” ret, ulei, 


din 1923, 1926 şi 1929 la București, cu largi ecouri 
în presă și cu impunerea sa publică într-un chip 
incontestabil — probează, pe de o parte, integrarea 
lui Eder în climatul spiritual caracteristic ţării 
noastre, cît și recunoașterea aportului său în arta 
românească, Potrivit viziunii sale asupra expresionis- 
mului, Blaga se va referi în cîteva ocazii (articolele 
din culegerea Ferestre colorate) la Eder și la соп- 
fluenta dintre arta acestuia și spiritul epocii, resimţit 
în întreaga creație românească, 

Pictorul brașovean va fi caracterizat, la un moment 
dat, drept un « neoclasic al paletei », drept « unul 
dintre cei mai mari portretisti ai noștri » 1, i se 
vor descoperi filiati în ce privește cele două mari 
compoziţii cu subiect religios (Nunta дїп Cana 
si Cina cea de taină), си Dürer (« toți mesenii 
sînt tăiați parcă іп silice, ascetici, . .») şi, deasemeni, 
reverberatii din arta bizantină («irizare de lumină 
ca un nimb explosiv » 2). Analizat pe fragmente, 
văzut prin prisma numeroaselor sale tablouri, Eder 
favorizează impresia de eteroclit. Ceea ce dă, însă, 
unitate și, cu adevărat, mărturia personalităţii 
sale, este viziunea asupra subiectului plastic. Spînzu- 
rătoarea ce-și așteaptă victima (tabloul care descu- 
rajase prin expresia sa violentă chiar un colecţionar 
de mare subtilitate), natura moartă cu peștii 
şiroind а sînge, Kolomeea (1915) — instantaneul 
dramatic al unei fabrici pe care războiul a redus-o 
la nemișcare («unul dintre cele mai tulburătoare 
tablouri de război din cîte s-au pictat în lume » 
va scrie O. W. Cisek, în 1955) nu fac, în succe- 
siunea lor, corp aparte în raport cu suita de portrete 
amintite, sau cu naturile statice aparent atît de 
temperate. Eder s-a aflat într-o epuizantă luptă 
cu sine, și deseori și-a mascat— la propriu — 
chipul, prezentîndu-se cu ochelari și рірӣ; a lucrat 
constant pe un fond verde-oliv (semn sigur de 
recunoaștere a lucrărilor sale) menit să tempereze, 
să liniștească. Desenul n-a putut fi însă fmblinzit. 
Florile au Ішегі contorsionaţi, prin ferestre de 
interior (pe cît de < comod », pe atît de încărcat 
de atmosfera claustrării) se zăresc detalii din orașul 


Euan Jebeleanu, Pictorii saşi din Braşov, Rampa, 8 iunie‏ ا 
.1931 


* cf, Vremea, 11 


ianuarie 1931. 


natal, cu străzi mai totdeauna pustii, ritmul acoperi- 
șurilor în pantă marcînd un descrescendo dra- 
matic, 

Suita, excepţională de altfel, a autoportretelor 
marchează interiorizarea emotiei се se citea pe 
obrazul tinärului « Îngrozit >, Ceea ce chiar un 
atît de exact si subtil comentator са W. O. Cisek 
vede doar ca efect, ca reflex de lumină pe obraz 
sau pe haine (referindu-se la Studiul de lumină pentru 
un autoportret, 1937, sau la ultimul autoportret, 
cînd Eder ajunsese la 70 de ani), este de fapt același 
semn al dorinţei de disimulare. În prirnul caz, fondul 
ce tinde spre transparența acuarelei, în contrast 
cu densitatea culorii ostentative a cämäsii, reali- 
zează un soi de neutralizare cromatică. Trebuie, 
însă, să priveşti ochii, să surprinzi tremurul 
buzelor, încleștarea. În autoportretul final, în 
pofida aparentei sale conventionalitäti, 7 
aceeași predispozitie spre expresivitatea сгіѕ- 
pării. 

Ceea ce s-ar putea chema programul său a și 
fost exprimat ca atare în prospectul școlii de pictură 
pe care o deschisese la Viena (1912) cu Felix Harta: 
« Instruirea noastră vrea să pregătească pictori, 
să le asigure o dezvoltare ulterioară potrivit unei 
tradiţii artistice adevărate. O linie care a fost tra- 
sată de Rembrandt, Tintoretto, Velazquez, găsin- 
du-și în Goya si Delacroix pe cei care au dez- 
voltat-o. Impresioniştii au lucrat mai departe în 
sensul unei puternice accentuări a mestesugului. 
Noua lor paletă și forta de expresie a artei celor 
mai virstnici ne arată drumul ». Ciţiva ani mai 
tîrziu (Kronstădter Gărtner, 1930) Eder adăuga: 
« Acest program a fost alcătuit de mine într-o 
epocă a mișcărilor radicale (Picasso, Kandinsky, 
Marc). Nu am să-i aduc, nici acum, după aproape 
20 de ani, пс! о corectură esenţială >. 

Evocîndu-l aici pe Hans Eder, înțelegem, firește, 
că este posibil să înlesnim mai eficient contactul 
său cu publicul (operele sale figurează în muzeul 
Bruk-nthal şi în cel din Brașov), proiectul unei 
«poziții retrospective οἱ o monografie retinindu-ne 
mai departe, în acest sens, atenția. 


MIHAI NADIN 
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Pictor. Născut la 18 
iunie 1931 la Roman, 
Studii: absolvent al 
Institutului de arte 
plastice « Nicolae Gri- 
gorescu » (1956). 

Din 1954 participă la 
expoziții de- stat și 
alte manifestări co- 
lective. 

Expoziții personale : 
1964,1967 (București). 
Participări la expozi- 
tii de artă românească 
organizate іп strä- 
inătate : 1960 — Mos- 
cova; 1962 — Viena; 
1967 — Paris (Orly), 
Praga; 1968— Torino, 
Tel-Aviv, New-Delhi, 
Calcutta, Bombay, 
Frankfurt am Main. 
Participäri la expo- 
zitii internationale: 
1968 — Szczecin. 
Lucrări de artă mo- 
numental- decorativă: 
1962 — o frescă pe 
tema « Sportul », la 
Hotel Histria, Mama- 
ia; 1968 — о frescă 
decorativă, la cen- 
trul comercial Р|о- 
iești-Nord. 
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IACOB LAZ 
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otesc decisiv faptul că am avut șansa, în școală, 
52 mă apropii de una dintre cele mai autentice expe- 
riente artistice din plastica naţională contemporană, 
aceea a profesorului Ciucurencu, și astfel să asi- 
milez de la început legătura organică dintre căuta- 
rea novatoare și credința plină de gravitate faţă 
de acest domeniu, incompatibilă cu zborul facil de 
la o încercare la alta, de la o formulă la alta, Ti se 
сеге 54 ai curajul și consecventa de a merge pînă 
[а capătul fiecérui experiment, fiecărei etape, Numai 
așa se creează legături interioare între toate mo: 
mentele și etapele, Între reușite și înfringeri, te 
« construieşti > și-ți descifrezi treptat «stilul » si 
începi să-i înţelegi și să-i purifici structura « logică », 
În-acest sens, prima școală pentru tine, și poate cea 
mai instructivă, devii tu însuţi, 
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1, Faranitra 
ТІГІ! 

1, Педанфен 
ТІГІ 


Sculptor. Născut la 
19 august 1929, la 
Oradea. 
Studii: Institutul де 
arte plastice «lon 
Andreescu » din Cluj 
(1948—1952) si «Ni- 
colae Grigorescu » din 
Bucuresti (1954). 
Expune din 1954. 
Expoziţii personale: 
1971 — București. 
Participări la expo- 
zitii de artă româ- 
nească organizate în 
străinătate: 1961 — 
Moscova; 1968 — Pa- 
ris (Orly); 1969 一 
Lüdenscheid. 
Participäri la expo- 
zitii internationale: 
1969 — Budapesta. 
Premii: Premiul Ш 
pentru sculptură al 
U.A.P., pe anul 1969; 
Premiul ΙΙ pentru 
sculptură al Orașului 
Bucureşti, 1970. 
Lucrări de artă monu- 
mentală : 1956 — Mo- 
numentul  docherilor, 
marmură, Galaţi; 
1957-— Poezia, piatră, 
Eforie Sud; 1958 — 
Știința și tehnica, ba- 
sorelief în marmură, 
— Casa de cultură а tine- 
ανν retului din lași; 1960 — 
3 Cariatidă, piatră, Ope- 
ra Română din Bucu- 
reşti; 1968 — două 
basoreliefuri, piatră, 
sala Unirii din Alba 
lulia; 1970 一 Cen- 
tauri, beton, Costi- 


MIRCEA ŞTEFĂNESCU 
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| сл Pînă la o anumită vîrstă 
crezi că ai timp pentru toate și pentru tot... 


ЖЕ, n sculptură, poate, 
ar trebui să fii un doctor Faust permanent... 


Să reîncepem mereu, mereu... 


Sau poate să continuăm 
un lucru început de cînd este omul pe pămînt 


— strădania pentru frumos, . , 


ATELIER 


. Domnitä — lemn 
. Tors — piatră 

‚ Toamna — lemn 
Domnitä — lemn 
Compoziţie — lemn 
Nud — lemn 

‚ Maternitate — lemn 
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Dacă arta geometrică împreună cu 
cea serială ne propun o lume a forme- 
lor legate de o anumită orientare a 
sensibilităţii către spaţii ideale, arta 
fantastică solicită vizualitatea noastră 
într-o direcţie contrară. Această 
direcție presupune existenţa unei 
lumi de forme mai degrabă suprareale 
decît ideale, adică o lume a pläsmui- 
rilor de vis si a proiectiilor subiective 
ce deformeazä planul realului. Ceea 
ce ne face să subliniem, în această 
ordine de idei, un fapt important. 
În vreme ce analiza formelor geome- 
trice, seriale 51 dinamice (sau cinetice) 
ne obligă să ne situăm, în primul 
rînd, pe poziţiile înțelegerii științifice 
a problemei, studierea tipurilor de 
forme alegorice, fantastice, capricioase 
si chiar a acelora obiectuale ne cere 
să întreprindem o cercetare precum- 
pänitoare în termenii meditatiei es- 
tetice. Lucrul acesta îl vom și urmări 
de aici înainte. Totul se explică 
prin faptul că, în timp ce prima cate- 
gorie de forme — dincolo de orice 
opoziţie între abstract şi concret — 
se întemeiază pe o anumită compo- 
nentă ordonată si ştiinţifică a spiritului, 
cea de a doua serie de forme își află 
fundamentele Я justificarea într-o 
structură mitică și oncestrală a sensi- 
bilitäti omenești. Apare clară obser- 
уаЙа că acesta este contextul în 
care se pune și problema respectării 
sau  depășirii domeniului realului, 
Numai са, folosind termenul де 

« domeniu al realului » trebuie să 

facem de îndată precizarea că vom 

accepta provizoriu o atare expresie 
іп sensul ei tradițional. Așadar vom 

Spune, pentru un moment, că realul 

se poate defini aristotelic ca fiind 

ansamblul obiectelor spaţializate саге 

sînt percepute obișnuit! sub înfățișarea 

lor exterioară și în funcţie de gradul 

lor де exemplaritate posibilă. 

Precizarea este necesară deoarece 

știința modernă пе pune іп faţă 

prin intermediul instrumentelor de 

« perfectionare > а mijloacelor де 

percepţie âșezâri و‎ și diş. 


! Percepția obişnuită 


presupune un Spațiu 
euclidian şi o relaţie specifica сы obiectele, 
Această relaţie elimină, prin definiţie, mij- 


loacele tehnice $ Științifice de transformare 
| 


a cimpului vizual, 


crete ale obiectelor, așezări care 
sînt tot atît de reale! са și manifes- 
tările aparente ale lucrărilor pe care 
le-am aprofundat. Ceea ce ne duce 
la constatarea obligatorie că domeniul 
realului este mult mai complex decît 
se arată la prima vedere. Un astfel 
de domeniu cuprinde deci — iar aceas- 
ia, aproape ca în viziunea fizicală a 
lui Minkowski — un рап αἱ realită- 
Шог perceptive « situate > în spaţiu 
euclidian și un altul « simetric », а! 
< invizibilului > senzorial, așadar un 
«а! doilea plan » infinit, spre care ne 
orientăm prin intermediul discursului 
ştiinţific, al examenului experimental, 
cu ajutorul meditatiei filozofice și, 
în epoca noastră, din ce în ce mai mult, 
prin mijlocirea exprimării artistice. 
Ceea ce înseamnă în termenii profunzi 
ai concepţiei lui Marx о apropiere 
necontenitä si dialectică а gîndirii de 
un adevăr absolut, care е dobîndit 
mereu provizoriu prin aproximări lu- 
cide şi succesive, Acceptind « realul » 
sub forma lui stratificată și duală re- 
zultă că am adoptat sensul larg al con- 
ceptului aflat în discuţie. În momentul 
în care ne rezumăm la semnificația aris- 
totelică a cuvîntului, am Subscris la 
înţelesul restrins al aceleiași noţiuni, 

Adoptarea unei poziţii precise în 
condițiile unei atari alternative este 
deosebit de importantă. Acest lucru 
devine limpede în momentul în care 
ne dăm seama de faptul că dacă vom 
opta pentru sensul larg al termenului 
înseamnă că, în planul artei, trebuie 
să facem ipoteze cu privire la alcätu. 
irile spațiilor Posibile sau ideale şi la 
Plăsmuirile entităţilor fantastice. Dacă 
Nutrim înclinații către înţelesul re. 
strins al cuvîntului, decurge pentru 
noi obligația de a reproduce fnvelisul 
lucrurilor si de a găsi, cel mult, expresia 
exemplară ce se ascunde sub crusta 
Unei asemenea manifestări exterioare. 
Cea de а doua soluție este specifică 
artei tradiţionale. Prima alternativă 
caracterizează arta modernă. 
Desigur, în clipa în care se ajunge 
alcl apare inevitabilă întrebarea obis- 


' Asemenea dezvăluiri ale 


secund ® și mai adine 
Mai repede, су Nişte 
lumii obiective decit с 
roalitatil «< trăite ». 


unui < plan 
al « realului > Seamäna, 
descrieri abstracte ale 
ἡ anumite ilustrări ale 


nuită 51, cîteodată, apăsătoare: care 
dintre aceste două moduri de exis- 
tentä a artei este abstract οἱ care 
se manifestă « concret » sau în spirit 
strict realist. Пе fapt, răspunsul 
devine acum foarte simplu. Ambele 
forme de constituire a artei ецгорепе 
sînt, într-un anumit înţeles, abstracte. 
lar aceasta, în virtutea observaţiei 
că orice operă de artă este si un 
univers al imaginarului, un univers 
al semnelor, al ambiguitätii si, mai ales, 
un domeniu al esentializärii. Numai 
că nivelurile celor două moduri de 
existenţă a artei europene diferă prin 
gradul lor de abstractizare. Arta 
tradițională mult mai «sensibilă» 
(prin acceptarea conceptului de « per- 
ceptie habituală ») este abstractizantă 
doar prin aceea că elimină o parte din 
însuşirile lucrurilor situate în primul 
« strat > al realului. Totodată, ea se 
dovedește a fi abstractă şi prin tenta- 
tiva de а găsi expresia exemplară 
lăuntrică ce poate caracteriza o clasă 
de obiecte. Arta modernă a Occiden- 
tului implică însă un rang secund și 
mai adînc al abstractizării. lpotezele ei 
— atit sensibile cît și raționale — cu 
privire la un al doilea orizont al realu- 
lui, sau referitoare la o regiune a lumii 
Subzistind în alternativă, sînt trimiteri 
continui către existente posibile, în 
devenire, lar aceasta, prin eliminarea, 
într-o măsură си mai mare cu pu- 
tință, а atributelor, particulare, ale 
< lumii concrete » și individualizate. 
Este interesant să notăm, din acest 
Punct de vedere, disocierea pe care 
o face Bense între abstractia ideativă, 
specifică artei clasice, $ abstractia 
formalizantà, cu rost compozițional, 
саге ar sta la baza artei moderne. 
Fără îndoială, în momentul în care 
am făcut aceste distincții sîntem 
siliți de a Pune în discuţie, cu mai 
multă atenţie, însuși conceptul de 
abstractizare. Din păcate, termenul 
de abstract si corespondentul lui 
Verbal «а abstractiza > sînt echivoci, 
intrucit ei se explică întotdeauna în 
raport cu un alt concept opus sau 
Corelativ, Este neindoielnică însă con- 


însemna deci sur- 
a tipologiei, în timp 
formalizantă ar urmări pur şi 


statarea că, în ultimă instanţă, singura 
opoziţie justificată, din punct de 
vedere teoretic, este aceea care se 
stabilește între termenii corelativi 
abstract și concret. Conform semni- 
ficaţiei ei originare, latine, noțiunea 
de concret desemnează ideea unei 
mari bogății de însușiri, de calităţi 
particulare sau determinatii «stu- 
foase > 1. În acest caz, termenul de 
abstract denotă tocmai opusul unei 
atari bogății de fapte caracteristice. 
El indică schema, străină de orice 
intenție de exprimare stufoasă, a 
trăsăturilor esenţiale ale unui întreg. 
De asemenea el semnifică ordinea 
lăuntrică a aspectelor primordiale ale 
unui sistem, Aceasta, după ce sistemul 
a fost «eliberat de carnaţia > lui 
exterioară si de «încărcătura lui 
stufoasă ». În cazul artelor vizuale 
termenul poate arăta, bunăoară, 
proiectul simplu și esenţiolizat al unui 


spațiu considerat ca strictă ы 
litate. strictă posibi- 


Tocmai pentru motivul că repre- 


и О патица către simplitate și 
Е ve esențializare, abstractia se bu- 
Ἢ De patutul ei privilegiat și nobil 
ΠΟΙ - Н științei. De același statut 
în ESP ucurat conceptul de abstract 
ша: Hunea lui Marx, Lucrurile nu 
σον πρ Іп perspectiva artei, Aici 
ZP тА se opune îndeobște Пе 
în аи ie la tot ce poate să însemne, 
Dar ек și nediferentiat, figurativ, 
(abstract impede că ambele opoziții 
Бургас „real; abstract-figurativ) sînt 
ЛЕМ elate sub raport logic, În 
Ги caz noțiunea de abstract se 
apte dă conceptului de ideal, Într- 
ге 4 intelegem, în sistemul pe- 
et И termeni corelativi ideal-real, 
Prima orme diferite de existenţă, 
πο ΣΩ întreaga lume а 
пана бо subiective umane sau 
conţine ите care se orientează către 
Chat Uri regle de existenţă, Privind 
ا‎ Saud din acest unghi, rezultă 
existența ideală se caracterizează 
Т аја cum dezvăluia la timpul său 


— 


' 

γον Шт câ în limba latină termenul 

corp ДЕЙІНІ nu insemna numai calitatea unui 

fl ins ва П bogat în elemente sau In agregate 

1а 1500771, ci şi atributul de а П aphsätor, 
at, greu sau chiar îngheţat și obscur. 


Franz Brentano — prin  intenționali- 
tate, sau prin tendinţa de orientare 
din planul mental către aspecte deter- 
minate ale realității. Din acest punct 
de vedere, întreaga creaţie artistică 
este о lume а zămislirilor ideale. А 
doua opoziție (figurativ-abstract) este 
incorectă chiar și sub raport termi- 
nologic. În acest caz ar trebui să citim 
corect: figurativ-nefigurativ. 

Mai rămîne de examinat opoziția 
dintre abstracție și obiectivare 5εη- 
5161101. Ea a fost formulată de Wilhelm 
Worringer cu scopul de a contura 
temeiurile artei europene. Cu toate 
că și o asemenea antinomie este 
discutabilă în epoca noastră. Opunind 
abstractiei (îndepărtarea de obiect) 
starea de obiectivare sensibilă (transpu- 
nerea în obiect), Worringer a încercat 
să dea în cuprinsul unui impresionant 
sistem teoretic un temei specific 
artei grecești şi mediteraneene. Dar 
arta modernă demonstrează cu priso- 
sintä că starea de transpunere in obiect, 
chiar οἱ sub veșmîntul εἰ sensibil dacă 
o privim, poate să se asocieze cu 
aspirația către abstractizare. Ceea 
ce ne conduce la concluzia că, în fond, 
numai distincţia dintre, abstract și 
concret constituie opoziţia care rezistă 
la o ultimă analiză. д 
În acest sens, orice tentativă artis- 
tici de esentializare a expresiei 
plastice, prin îndepărtarea elementelor 
de carnatie «bogată» a obiectului 
— iar aceasta în prima zonă de exis- 
tentä а realului sau în regiunea 
aparentelor perceptibile — reprezintă 


ο näzuintä a spiritului către abstracti- 


zare, Dimpotrivă, orlentarea către 
primul «strat » de manifestare а 
realului și în direcția redării ansam- 


blulul de însușiri individuale ale lucru- 
rilor — părăsindurse, În ultimă instanţă, 
pînă și intenţiile de а se evoca atri- 


i Starea de oblectivare sensibilă (die Ein 
fühlung) constitule, la Worringer, temeiul 
artei mediteraneene, Această stare ar insemna 
deci proiectarea sensibilă іп oblect, În aşa fel 
incit ea s-ar asocia Întotdeauna cu un доп 
ment de Impăcare а ființei umane cu natură, 
cu un бітійтілі al organicului şi al participarii 
senine la viaţă, Dimpotrivă abstracţia = ca 
temei al artei gotice = ۶ impleti cu un 
sentiment de teamă In faţa lumii, cu instinctul 
anorganicului sau al cristalelor şi cu 028 
câtre о пейтросаго implacabi'ă cu sensurile 
existenţei, 


butele exemplare ale faptelor existente 
în lumea înconjurătoare, intenţii ce 
au caracterizat marea artă traditio- 
nală — denotă înclinația contempo- 
rană a sensibilităţii către concretizare. 
Evident, făcînd о paranteză, vom 
sublinia că nu acesta este înțelesul 
dat termenului de concret în doctrina 
hegeliană. Pentru marele filozof ger- 
man concretul reprezintă, dimpotrivă, 
o sinteză a abstractelor. Această sin- 
teză se obţine pe calea unui proces 
neîncetat de devenire. Ре aceeași 
linie merge Мах Bill cînd definește 
creaţia lui ca o «artă concretă ». 
Pentru Bill opera artistică este re- 
prezentarea unor ginduri abstracte. 
Ea tinde să apară deci са un .obiect 
concret cu funcţii spirituale. Ceea ce 
înseamnă transformarea doar termino- 
logică a uneia dintre cele mai abstracte 
arte într-o creaţie zisă concretă. 
Pe baza celor arătate pînă aici 
rezultă că putem spune că atit arta 
geometrică și serială, pe de o parte, 
cît si arta fantastică, pe de altă parte, 
sînt întemeiate, spre deosebire de 
arta-pop, de exemplu, pe două forme 
distincte ale sensibilităţii abstracti- 
zante. Rämiîne însă să vedem acum în 
ce constau deosebirile dintre aceste 
două tipuri de abstractizare. 

Spre a atinge acest tel ne vedem 
siliţi de a ne instala, pentru о clipă, 
în mod aproximativ, în sistemul 
teoretic al unor gînditori ca Oswald 
Külpe si Alexius von Meinong. Într-o 
asemenea perspectivă ansamblul lumii 
obiectelor se Împarte în trei grade 
de existență. Pe prima treaptă se 
situează obiectele reale, spaţializate, 
pe care le putem concepe ca făcînd 
parte, în mod exclusiv, din « stratul » 
perceptiv-habitual al realităţii sensi- 
bile. ۸۱ doilea nivel ar П reprezentat 
de grupa obiectelor ideale (obţinute 
mental prin abstractizare de factură 
matematică), A treia categorie poate 
П constituită de totalitatea posibilă 
a obiectelor suprareale (dobindite ре 


calea plăsmuirii fantastice), Revizuind 
o asemenea concepţie potrivit exi- 
gentelor gîndirii moderne, vom spune 


că abstracția goometrică (sau ideală) 
țintește în artă către al doilea strat 
al realului, sau către zona alcätuirilor 
posibile (şi neperceptive), in așa fel 


încît spiritul uman părăsește contactui 
cu prima formă de manifestare a 
lumii sensibile. Cu alte cuvinte 
abstractia estetică se clădește în acest 
caz pe un alt tip de abstracție şi anume 
pe un act de esentializare de natură 
geometrică. Din contră, abstractia 
fantastică menţine іп permanenţă 
legătura dintre cele două straturi de 
existență. Si astfel arta fantastică 
presupune întotdeauna cantonarea pro- 
vizorie a sensibilităţii în domeniul 
lumii concrete, pe de o parte, pentru 
ca, în același timp, ea să implice 
transpunerea sau proiectarea ilogică 
într-un domeniu de existenţă răsturnat 
faţă de primul plan al realului. Datorită 
acestei ambiguitäti de substanță, for- 
mele fantastice arată de la început 
că «suprarealitätile » invocate de 
ele nu pot să subziste, sub nici un 
motiv, decît, cel mult, în calitate de 
exteriorizări stranii ale fiinţei umane. 
Spre a se ajunge la asemenea modali- 
{АЙ cu totul diferite de elaborare а 
formelor plastice, arta geometrică se 
fundează, în mod precumpănitor, pe 
actul de proiecție rațională. În mod 
contrariu, arta fantastică se înte- 
meiază pe modele iraționale, pe struc- 
turi « ireale » ale visului şi pe sistemul 
de constituire a demersului mitologic. 
Din această cauză forma «elemen- 
tară », de pregătire a dimensiunii 
fantastice, a fost reprezentată întot- 
deauna de operele de artă cu însuşiri 
alegorice. În asemenea ordine de 
idei este semnificativă analiza pe care 
Erwin Panofsky o face lucrării inti- 
tulate Desfrinarea dezvăluită de timp 
a lui Angelo Bronzino!, llustrind, 
prin intermediul personificärii ale- 
gorice, atît ideea desfriului cît si 
conceptul timpului revelator — timp 
care pune în adevărata ei lumină 
falsitatea Bronzing pare să ٦٣٤ 
mai departe decit la redarea unui 
simplu simbol. În personajul care 


\ Analiza se (асе ре baza tapiseriei executată 
de Giovanni Rost (inventariată în anul 1549, 
sub titlul inocența de Bronzino), Ea a fost 
executată după un carton original: al lui 
Bronzino. Panofsky contestă părerea că tabloul 
ar reprezenta personificarea inocentei, după 
cum el respinge teza că, în compoziţie, ar fi 
întruchipată fgura zeiţei Venus. sărutată de 
Cupidon, 
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ntruchipaază înşelătoria, Panofsky des» 
copen prezenta sofisticată a primelor 
elemente subtile de prefigurare а 
suprarealismului, Astfel, bratul drept 
al personajului poartă o mină stingă 
Şi, invers, mina dreaptă este legată 
de braţul sting al unei făpturi aparent 
blinda, dar care e stăpinită în fond 
de о vizibilă perversitate, Ceva mai 
mult, mina care ar trebui să де 


«buni < (sau mina dreaptă) este, 
de fapt, mina «cea гез» (stinga) 
şi deci ea ascunde în palmă veni- 
nul, 

in general, arta fantastică modernă 
are rădăcini adinci, care se întind 
pîn în cele mai îndepărtate timpuri, 
са găsindu-şi corespondențe іп men- 
talitatea evului de mijloc si în spiritul 
Renaşterii. Este vorba, în special, 
de Renaşterea din țările germanice, 
Din acest punct de vedere, Brion 
are dreptate atunci cînd afirmă că 
teama  colectivităților germane de 
pădurea sălbatică şi misterioasă a 
Nordului a dus la plămădirea unei 
arte autentice şi tulburătoare de 
esentà fantastică. Creaţiile lui Al- 
brecht Altdorfer, Wolf Huber, Caspar 
David Friedrich şi chiar proiecţiile 
stihiale ale lui Dürer sînt grăitoare în 
această privință. Evident, spiritul 
modern a făcut ca formele fantastice 
să se diversifice foarte mult. Astfel, 
s-au nuantat, cu deosebită fineţe, 
vechi motive tainice si iraționale! 
şi s-au expus alte teme în întregime 
noi. În linii mari, se poate spune că, 
în ansamblul ei, arta modernă de 
natură fantastică cuprinde, aproxi- 
mativ în felul cum vede Brion lucru- 
rile, trei modalităţi specifice de mani- 
festare. În primul rînd, întră în dis- 
cutie tendinţa de punere în evidenţă 
a fantasticului prin păstrarea neal- 
terată a elementelor componente ce 
survin din. lumea  realului-concret, 
pentru a se denatura numai relațiile 
ce se pot stabili între aceste com- 
ponente. 

Mult mai deplin si mai convingător 
este însă fantasticul «ireal» sau 
« supranatural ». În substanţa lui cea 
mai adincă suprarealismul a optat 
pentru această formă de redare a 
dimensiunii fantastice. În asemenea 
optică, realul-concret este alterat în 
așa măsură, încît el ajunge pînă la 
cele mai înalte trepte ale deformării 
și ale «irizării » zonelor perceptive. 
Aceasta este impresia pe care o lasă 
o lucrare cum este aceea cu temă 
riguros politică și progresistă ce poartă 
titlul Spania а lui Salvador Dali, 
Scene verosimile, care se desfășoară 
undeva pe fundalul compoziției, sint 
total anulate de prezența absurdă în 
prim plan a unui dulăpior mult prea 
casnic pentru a-și găsi aici locul, 
Deasupra lui e așezat, în mod ireal, 
un braţ de femeie. Acest braţ este 
desprins parcă dintr-un trup alegoric 
ce plutește alături, lar trupul ni se 
înfățișează transparent și tot atit de 
putin stăruitor са un abur, Pină la 
urmă descoperim contrariati că pinà 
si scena « veridică » de bătălie de ja 


1 Sint semnilicative, În acest context do 
idei, reluările moderne ale unor teme cum ar 
ñ: motivul iniernuiui al lui Bosch, тета ispi- 
turi Si. Anton, expusă, п mod excelent, 
la timpul sâu de Grünewald și transformata 
astăzi de Dali etc 
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orizont, care se petrece exact ca 
într-un tablou de Leonardo, este 
«încadrată », de fapt, în conturul 
misterios al capului, greu de ghicit, 
al femeii. Fără a deveni în același 
grad problematică, la fel de 
ireală si de rästälmäcitä, sub ra- 
portul ordinii fireşti a lucrurilor, 
este imaginea Femeii care plinge, 
imagine tratată în stil cubist de 
Pablo Picasso. | 
іп sfîrşit, un ultim mod, auster și 
profund de a expune fantasticul este 
acela ce caracterizează opera unor 
artişti care se orientează spre lumea 
simplă şi nemărturisită a posibilităților. 
O astfel de înclinaţie a sensibilităţii 
estetice este specifică — după opinia 
lui Brion — unor artiști ca Paul Klee, 
Мїгб şi Yves Tanguy. Interesantă este 
însă, în această ordine de idei, o altă 
împrejurare. Într-adevăr, o asemenea 
formă de exprimare artistică se apropie 
mai mult de mişcarea spiritului în 
direcţia abstractiei geometrice. Ceea 
ce face ca: opera lui Klee, de pildă, 
să se plaseze, sub un anumit unghi 
de vedere, într-un teritoriu de 
graniță. 

Constatarea ne conduce către o 
observaţie importantă. Prin urmare, 
dincolo de împărțirea artei fantastice 
pe cele trei planuri amintite mai sus, 
o altă diviziune credem că este cu 
mult mai însemnată. Este vorba de 
distincţia între forme fantastice cu 
un caracter dominant senin, 5! aproape 
mitic, ca în opera lui Max Ernst, 
sau ca în aceea a lui Franz Marc și 
Chagall, si forme < ireale > stäpinite, 
în mod precumpănitor, de un senti- 
ment de зратд sau de un аег de 
adincä tulburare. Un astfel de senti- 
ment se întrevede în creaţia lui Ensor. 
Despărțirea întregului domeniu de 
existență a formelor fantastice în 
aceste două familii stilistice este de 
importanță covîrșitoare. lar aceasta, 
deoarece ea singură ne explică un 
fapt esenţial. Anume, trecerea — în 
condiţiile de astăzi ale lumii occiden- 
tale, cînd arta fantastică a pierdut, în 
mod explicabil, din vechiul ei teren 
— a sensibilităţii cu predispozitii se- 
nine către abstractizarea optico-geo- 
metrică, în vreme ce sensibilitatea 
orientată spre orizonturi încărcate de 
teamă şi în direcția unei lumi dure 
a concretitudinii se unifică, din ce 
în ce mai mult, cu felul de a com- 
pune al artei-pop. Edificatoare sînt 
în acest sens sculpturile lui David 
Smith (sculpturi ce trădează o încer- 
care interesantă de sinteză între 
cotidian, suprareal și geometric). 

Este necesar să fie amintite cu 
acest prilej și tendinţele de aso- 
сеге а motivelor fantastice, de 
natură suprarealistă sau  dadaistă, 
cu modalități de compunere cinetică, 
aşa cum se întîmpla în opera lui 
Calder, їп aceea a lui Jean Tinguely, 
sau їп concepţia estetică a lui Pol 
Bury, 

Ceea ce demonstrează caracterul 


originar dar și ductil al formelor 
expresive, 
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1, JEAN TINGUELY: Spirala (1966) 
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3, PAUL KLEE: Se face seară (1939) 
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А. В. Se produce де obicei о reacție împo- 
triva oricărui mare artist la scurt timp după 
moartea lui și, în ce-l privește pe Rodin, lucrul 
acesta trebuie să fi afectat generaţia dvs, 
în chip deosebit, 

Am sentimentul că vreme îndelungată, in 
deceniile al treilea și al patrulea ale secolului 
nostru, nimeni nu s-a prea sinchisit de sculptura 
lui Rodin. Ati trecut și dvs. prin această fază? 
H.M. Cred că toţi au fost influențați la 
început de Rodin — chiar și Brâncuși. Dar 
este adevărat că sculptorii au fost atrași 
apoi de arta primitivă și acest lucru a trans- 
format profund sculptura. De altfel Rodin 
însuși, cîndva, în convorbirile sale, s-a referit 
la o sculptură primitivă, greacă sau chineză, 
spunînd că de la o asemenea sculptură i-ar 
plăcea în momentul acela să pornească, 
Către sfîrșitul vieţii ajunsese la acest punct 
de vedere asupra sculpturii. Este totuși 
adevărat că în cursul primei mele călătorii 
la Paris, la începutul deceniului al treilea, 
nu m-am dus la Muzeul Rodin. Mă interesau 
mult mai mult Cézanne și Musée de l'Homme. 
La fel a fost și cu Michelangelo — cînd am 
obținut bursa Colegiului, am evitat cu tot 
dinadinsul, în primele două luni petrecute 
în Italia, să văd opera lui Michelangelo. 
А.В. Adică exact contrariul față de Rodin, 
căruia ca tînăr sculptor, vizitînd Italia, Michel- 
angelo i-a făcut о impresie copleșitoare — 
cum se poate vedea din opere са Virsta de 
bronz și Sf. loan Botezătorul, 

Н.М. Sînt de acord, nu e nici o îndoială 
în această privință, Rodin datorează enorm 
lui Michelangelo. Trebuie să știți însă că, 
dacă un lucru îți place foarte mult, oricît 
ai reacționa și ai crede că ești împotriva 
lui, în adîncul tău nu-l poți da la o parte. 
E ceea ce mi s-a întîmplat cu Rodin. Treptat 
am început să-mi dau seama că o mulțime 
de lucruri pe care le poti folosi sau care te 
pot influența — sculptura neagră, de exemplu, 
care-ţi oferă un program de lucru simplificat 
— sînt, în comparaţie cu Rodin, mult prea 
facile. Astfel încît, cu trecerea timpului, 


admirația mea pentru Rodin a crescut con- 
tinuu. 


A.B. Experiența dvs. personală reflectă întru- 
cîtva schimbarea generală care s-a produs 
în reacția faţă de Rodin. Nu credeţi că este 
mai ușor pentru noi să-l ргешт ре Rodin 
decit era acum treizeci de апі? 

Н.М. Ма îndoiesc. Poate pentru publicul 
larg, dar nu știu dacă așa stau lucrurile cu 
tinerii sculptori, Vedeţi, există în opera lui 
Rodin acea latură literară, picturală pe care 
o întîlnim și în pictura victoriană. Ea apare 
cu evidenţă în lucrările cioplite, nu de mina 
lui de altfel, pentru са Rodin nu cioplea 
el însuși, 

A.B. Puteţi defini în ce constă aerul acesta 
victorian ? 
Н.М. Ei bine, 


ος în tipul de lucrări pe care le 
asociezi cu Vi 


ctor Hugo, cum să spun, cu 
exprimarea unei concepţii filozofice, morale, 
A onale despre viață. 
8, Nu credeți că sc i 

cd sculptorii pot fi uni- 
versali ? P Ва 
Н.М.О пи, 
să fie în 
atît de 


cred că pot, dar nu e nevoie 
mod conștient, lar Rodin este tot 
universal în fragmentele sale cit 
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este în marile figuri, și aceasta pentru că 
а înteles atît de bine corpul omenesc. După 
părerea mea, în aceasta stă „măreția lui 
Rodin, în faptul că s-a putut identifica cu 
corpul omenesc, că l-a simţit cu atita forţă, 
că l-a considerat baza sculpturii. Rodin a 
înteles atît de bine figura umană și a iubit-o 
atît de mult încît la el aceasta este calitatea 
universală. Cu ajutorul corpului omenesc el 
a obţinut admirabile ritmuri sculpturale. 
Este interesant faptul că Rodin vorbește 
despre sculptură ca despre arta plinului și 
golului — tot се spune despre sculptură 
pornește de la reacții fizice față de opera 
sculptată. 

A.B. Poate că Rodin nu lua sensurile literare 
ale sculpturilor sale atît de în serios cum le 
luau contemporanii săi. El le schimba mereu 
titlurile, dînd impresia că numele lucrărilor 
sale nu-l prea preocupau. Ține și aceasta de 
extraordinara mobilitate interioară a lui Rodin. 
Făcînd selecţia pentru expoziție, ат încercat 
să punem accentul pe Rodin ca sculptor de 
figuri izolate sau chiar de fragmente de 
figuri. 

H.M. Cred că aveţi întru totul dreptate. 
De exemplu, gruparea finală a Burghezilor 
din Calais este o chestie arbitrară. După 
cîte știu despre istoricul acestei comenzi, 
ideea lui Rodin era de a face figuri separate 
si de a le așeza una cîte una pe drumul ре 
care au mers Burghezii. Figurile au fost 
executate toate separat și Rodin le-a pus 
laolaltă după aceea. 

A.B. Dar această punere a lucrurilor lao- 
laltä este una dintre cele mai extracrdinare 
calități ale ‘lui Rodin. El folosește о figură 
din Porţile iadului o dată într-un context 
si în Clipa următoare într-un cu totul altul. 
Mai e apoi felul în care îmbină, aproape 
arbitrar, părți separate ale corpului. Rodin 
executa mini și membre pentru o eventuală 
folosire în ocazii ulterioare. Unele ghipsuri 
== ca asamblajul Burghezii din Calais — ni-l 
arată realizînd ceva си totul straniu si ori- 
ginal din toate aceste fragmente. lar în torso-ul 
care vă aparţine, picioarele și trunchiul sint 
luate din lucrări total diferite și apoi reasamblate. 
H.M. Să vă spun de unde vine acest torso 
— Vine de la Michelangelo, de la un desen 
din British Museum. Picioarele vin de la 
un om mergînd — executat după un model. 
Rodin a transformat acest om mergînd în 
< Sf, loan Botezătorul >, Aici intervine adaosul 
literar, 

А.В. Probabil cei mai multi dintre noi preferă 
«Omul mergînd >, fără cap și braţe, figurii 
«Sf, loan Botezătorul » tocmai pentru că 
Пи i s-a adăugat această asociere literară 
de idei, 

Н,М, Eu da, dar nu știu cîtă dreptate aveni 
Procedînd astfel. Este o problemă a zilelor 
Noastre dorința aceasta de a începe cu 
esența. O mulțime de artiști tineri doresc 
să pornească de la o supă simplificată, gata 
preparată, fără să fi avut vreodată de-a face 
Си oasele și carnea din care s-o pregătească, 
Nu cred că se poate așa. 


RODIN: Studiu de nud, bronz 
RODIN : Burghezii din Calais, asamblaj ghips 


A.B. Dar nu s-ar sustine сй unele dintre 
lucrările tîrzii, са «Dansatorii >, sînt: un 
fel de Rodin esential, decantat si epurat de 
tot ce-i este sträin? 

Н.М. Ми cred că operele foarte tîrzii 
sînt întotdeauna cele mai bune. Mica figură 
(care a figurat în expoziție la nr. 83) nu 
mi se pare a fi la fel de bună ca omul mergînd 
despre care am vorbit. Acesta din urmă 
are un fel de tensiune, are și tărie și moli- 
ciune, simţi la el contrastul dintre os, carne 
și mușchi încordați. Opera cealaltă, Игие, 
este însă mai тоШе. Îmi dau seama cum 
a făcut-o: a presat lutul moale între ۰ 
A.B. Ca multe desene ale sale, Dansatorii 
și Omul mergînd sînt foarte legate de ideea 
mișcării. Este acesta un lucru de cea mai 
mare importanță pentru Rodin, un lucru care 
îl leagă de pictorii impresioniști, după cum 
alte aspecte ale operei sale îl apropie de sim- 
bolisti, care i-au fost de asemenea contemporani. 
În ce măsură credeţi însă că reprezentarea 
mișcării este o preocupare speci fică a sculpturii ? 
H.M. Este unul din punctele în care genera- 
па mea reacționează împotriva lui Rodin. 
Una din ideile mele este că sculptura nu 
trebuie să reprezinte mișcarea fizică рго- 
priu-zisă. În ce mă privește n-am năzuit 
niciodată spre așa ceva. Eu cred că sculptura 
se face din materie statică, imuabilă. 

A.B. Ce credeți atunci despre Balzac? Cre- 
deti, ca multi alții, că este un moment culmi- 
nant al operei: lui Rodin, sau îl găsiți mai 
puțin interesant, între altele şi pentru că e 
îmbrăcat? 

H.M. Nu, pentru: că sub haine simți figura 
nudă, care a fost ulterior îmbrăcată. Același 
lucru e valabil și pentru Burghezii. Ce face 
din Rodin un mare sculptor este tocmai 
înțelegerea deplină а structurii interne a 
corpului, capacitatea sa de a trăi dinăuntru 
sculptura. Ea este atît de intensă — chiar 


opera tirzie are îndărătul ei toată această 
observație și cunoaștere a figurii umane. 
Nu se poate ca Rodin să fi simplificat Bal- 
zac-ul său — nu se poate să fi pornit de la 
ideea unei figuri drapate. Gîndiţi-vă |а 
toate studiile pe care a trebuit să le facă 
mai întîi. 


A.B. Este un lucru pe care-l poti aprecia 
doar dacă vizitezi celălalt muzeu Rodin, de 
la Meudon, în suburbia sudvestică a Parisului, 
mai ales dacă ti se arată originalele păstrate 
încă cu grijă după care s-au turnat bronzurile 
și copiile т ghips pe care Rodin le făcea in 
cursul lucrului. 

H.M. Da, vizitind muzeul de la Meudon 
am înţeles o latură a lui Rodin. În loc de 
marele muzeu oficial, vezi aici ghipsurile 
originale și am găsit mici teracote și alte 
piese mici lucrate de mîna lui, avînd о pros- 
petime pe care unele din bronzurile  tîrzii 
au pierdut-o (...). 

A.B. Îmi amintesc că Herbert Read a spus 
undeva că Rodin a reinventat o artă pierdută. 
Poate e o afirmaţie. puţin extravagantă, dar 
mi se pare aproape de adevăr. 


H.M. Ei bine, este o. exagerare, pentru 
că dacă o artă este pierdută. înseamnă că 
nimeni n-o pretuieste si nu mai are cum s-o 
pretuiascä. Îmi amintesc însă într-adevăr 
că, pe cînd eram un sculptor tînăr, am citit 
o cronică consacrată unei expoziții, al cărei 
autor scria că nu are intenţia să vorbească 
despre sculptură fiindcă este о artă moartă, 
ceva de care nu poţi decît să te împiedici 
sau să te lovesti cu capul. Acum totul s-a 
schimbat și aș putea тяга numele а o sută 
de, sculptori, numai în Anglia. S-a întîmplat 
ceva cu totul remarcabil și lucrul acesta i 
se datorează în mare măsură lui Rodin. 


În românește de MIRCEA POPESCU 


secventări (utilizat frecvent în grafică), distorsio- 
nări (ex. imagini pe oglinzi curbe), parazitări. Tot 
așa se acționează asupra părții redondante (codul 
de «citire » a mesajului) prin inversări în spaţiu 
sau inversări ai timpilor de «lectură » (o bandă 
de magnetofon audiată de la sfirșit spre început 
sau pe o viteză schimbată). 

Acest procedeu este mai ales o deformare a 
modului nostru obișnuit de a percepe. 

În fine, se utilizează un mod de organizare struc- 
turală proprie unui canal de comunicaţie, ca model 


Auzim, de pildă o frază muzicală cu totul nouă. 
De cele mai multe ori vom reuși s-o reproducem 
numai cu un oarecare efort cerut de operaţia de 
analiză și învățare, ceea ce este de fapt < consumul > 
informaţiei. Mai departe, o vom cînta cu plăcere 
un timp pentru са la sfîrșit s-o cîntăm mecanic 
$ s-o uităm: a devenit banală, 

Astfel prin banale se desemnează mesajele care 
au circulat suficient pentru a deveni previzibile, 
adică lipsite de informaţie, În această situație ele 
sînt purtătoare numai de elemente redondante. 


Redondantä 


Componentă а mesajului, care conţine nu infor- 
maţie propriu-zisă сі codul de interpretare, precum 
și elemente ce asigură stabilitatea transmisiei, 
Dacă Н este cantitatea reală de informaţie а 
unui mesaj și H, cantitatea maximă de informaţie 
pe care o poate debita sursa de semnale, atunci 
redondanta va fi: 


R = Н, — Н, sau, în procente, R H 


е 508250 казщаща со © ИМЕЮ сено Ре de altă parte, în teoria semnificației un mesaj іп ай canal, cum a făcut Xenakis traducînd fraze 
(бәш ова сўз СЪ MIS: свине ска devine semnificativ numai dacă a fost «golit» muzicale în forme de arhitectură, 
sinonimă cu cultura și se poate vorbi de o redon- a ， e 4 لد‎ τῇ 

x indivi indivi А de informaţie, deci banalizat în cadrul teoriei 
dantä individuală (cultura individuală) și de o redon- ; ди | -titudi 

Ξ А | informaţiei, ncertitudine 
dantä colectivă (cultura unei societăți). | Ж. 
Să redăm următoarea experienţă (citată de Edmond Original Limita inferioară a percepţiei, datorată zgomotelor. 
Nicolau). «Să presupunem că, dintr-un text, ре 8 4 | і - Au fost definite în fizică două principii de incerti- 
care nu-l vedem, un prieten ne citeşte o singură Atribut al unui obiect purtător de informaţie tudine (Heisenberg). Ulterior ele au fost extinse 


maximă, adică eveniment neinteligibil prin ineditul 


: | și în alte domenii. 
său, redondanta este nulă (Н = H, și deci К = 0%). 


Cu cit se cunoaște mai îndeaproape aspectul 
static (poziţia) unui sistem, cu atît se cunoaște 
mai putin tendinţa lui dinamică (viteza), și invers. 
După A. Moles ele se pot formula astfel: 

a) incertitudinea asupra semnalului perceptibil 
este invers proporţională cu incertitudinea asupra 


literă a unui cuvînt, urmînd ca noi să ghicim pe 
următoarea. Dacă nu putem, el ne va citi litera 
pe care n-am ghicit-o și noi va trebui s-o spunem 
pe următoarea, și așa mai departe », Vom observa 
că nu este greu să „ghicim'' un cuvînt întreg, cunos- 


Comunicare 

Eveniment prin care un subiect intră în posesia 
informaţiilor. 

Orice proces de comunicare cuprinde, pe lîngă 


GLOSAR 


cînd numai un grup din literele Іші»: cîti nu sînt 
învățătorii care spun: «în lecţia de azi ne vom 
ocupa, în continuare de та-ті... pentru ca elevii 
să încheie, ...fere», 

La alcătuirea textelor, scrise sauvorbite, acționează 
numeroase legi, unele gramaticale, și chiar dacă 
fiecare autor are anumite preferințe pentru unele 
construcţii de frază, independent de acestea vor 


emițătorul și receptorul de semnale, un canal de 
comunicaţie, prin care sînt vehiculate mesajele. 


Zgomot 


Totalitatea cauzelor care deformează sau mas- 
chează un mesaj, făcînd imposibilă perceperea lui. 
Receptionarea unui mesaj, într-un proces de 
comunicare, se face în condiţii optime, dacă nivelul 
semnalului este suficient de mare față de nivelul 


frecvenţei sale de apariţie. 


b) incertitudinea asupra semnalului perceptibil 


este invers proporţională cu incertitudinea asupra 
duratei sale. 


Primul 


leagă percepţia de potenţialul nostru 


senzitiv și de o cunoaștere apriorică ce avem despre 
calitatea evenimentului urmărit, iar al doilea arată 


că 


pentru a avea certitudinea receptării unui semnal, 


durata acestuia în timp nu poate fi mai mică decit 


ς zgomotelor, adică dacă raportul semnal/zgomot 0 anumită valoare limită‏ لاجر 
exista întotdeauna anumite terminatii А д 8 μον‏ 
σης μα IEEE erminaţii de vorbe, este mult mai mare decît 1.‏ 

L particu oarte recvente care nu pot 5 М я ȘERBAN EPURE 
fi evitate. Toate acestea reprezintă în bună parte — ات‎ = nivelul semnalului 
un adaos, un « balast » pentru comunicaţii. Rostul | 2 2 = nivelul zgomotelor 
acestui adaos este de a asigura inteligibilitatea Orice canal de comunicaţie este supus acţiunii 
mesajelor, și mai ales să le ferim de diferitele per. “ΠΟΓ fenomene perturbatoare, zgomote: o convor- BIBLIOGRAFIE 
turbaţii ce apar în comunicare, Mesajul se « încarcă » bire telefonică este alterată de fisiitul cablurilor, 1. Apostol, Pavel — Cibernetică, cunoaștere, acțiune Editura 
cu o cantitate de semne menite să asigure о comuni- О imagine de televiziune este deformată de puncte 2 BNM 0۵ 

2 E ii, , A тте ἢ 2 ` ‚ Max — Einführun in die Inf t isthetik, 
care sigură, « stabilă >. Dar redondanţa nu cuprinde reprezentind paraziți, tonul unei culori este dete- Kunst und Kybernetik. Ein Bericht Liber E TOO 
doar termenii care măresc stabilitatea comunicării, riorat de prezenţa unor pete din alt gihertagungen, Recklinghausen 1965—1966—1967. 
oar ۱ nicării, x کی‎ P tă culoare, 3, Baudrillard Г j 
ci şi o serie întreagă de coduri, pe саге noi trebuie VOrbirea < păsărească > folosită de copii în jocurile ` nr. 13 | 1969, Seuil La morale des objets. Comunication 
să le ştim pentru а putea descifra construcția mesa- lOr este о < parazitare > voită a limbajului obişnuit $ Виа, Albert = Le roman de la matière. 
jului. cu grupäri de litere sträine etc. Pe mäsurä ce inten ات‎ ае HET Hs ντα AR 

2 7 > - — taris ` 
Generalizind, redondanta este acea parte а mesa- sitatea zgomotelor este mal mare, comunicarea 6. ОСЬ red.) — Psihofiziologia activităţii de orientare 
jului care пи conţine informaţia propriu-zisă. devine confuză și instabilă. De aceea se recurge 7. Günzenhauser Βα] Бак κ M 
A Μον, А Tn 9 , 一 Aesthet e а ігк 5 
Într-o figură simetrică, jumătate din ea aparține | stabilizarea acesteia, fie mărind intensi- Informationăsthetischen μμ ср e A 
redondantei, căci informaţiei monte À ος tatea semnalelor utile, fie Буй). rec unst und Kybernetik. Ein Bericht über drei Kunster 
ΠΕ αντ d 2 nte redon- zihertagungen, Recklinghausen  1965—1966—1967 
suficientă cealaltă jumătate, Un element decorativ “ante. Ре de altă parte, însă, faptul că un mesaj $: Moles κ. Henri — Objets et esthétique 
compus dintr-un singur element floral repetat devine neinteligibil sub actiunea zgomotelor deci ш i ا‎ pores dala страхе QUI 
Р d = А я р ; شب‎ κ ' rielle., Со i 3 

prin translație este redondant începînd cu prima Mal puțin previzibil, echivalează cu o mărire artin. 10. Moles, A. Abraham; WER MER е es Seuil 
repetare a motivului initial, Un mesaj optic, perturbat cială а informaţiei. Pe această cale s-a elaborat 11 کم ںا‎ je 13/1969458ШІ: 
de ceață sau de о rețea de găuri care i se supra- © metodă estetică, care constă în esenţă în distru 12. Piaget, en ан SA LEE ELU 1967. 
pune, уа trebui întărit prin operaţii redondante Berea УОНА și prin zgomot а unui mesaj. Astfel 13. АКА радае аа Earls RAISE: 
pentru ca perceperea lui să Пе corespunzătoare; 56 distruge de pildă suportul lui material prin logie. Kunst und ات‎ Я یں‎ PE 
} : 1 З τ A | > к. Ein Bericht über drei Kun- 
în pictură, de pildă, definirea unei forme, într-un ster zihertagungen, Recklinghausen 1965—1966 — 1967. 


context de elemente picturale, se face precizînd 
linii, accentuind valori, « descriindu-l > си ele- 
mente suplimentare sau dimpotrivă, reducînd la 
maximum aceste elemente împingem forma în zona 
ambiguităţii, zonă în care ea poate П < citită »în mai 
multe feluri, fmbogätind-o astfel cu sensuri variate, 
Calculul practic al redondantei se face astfel: 
un alfabet oarecare de simboluri ne permite trans- 
misia unei cantități maxime H, de informaţie, 
Analizind procesul concret de comunicare, vom 
vedea că informaţia reală transmisă este H, mal 
mică decit potenţialul H, al alfabetului, Restul, 
adică pierderea H, — Н este datorată redon- 
dantei, Astfel pentru operele lui Eminescu și Arghezi 
rezultă о redondanță medie de 10,6%, Ë 
Banal 


Atribut al unui obiect purtător de informaţie 
nulă, adică o proprietate previzibilă, redondanta 
este maximă (Н = 0 și десі R = 100% , 
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Imaginea fotografică а 
unui trunchi de arbore; 
Aceeași imagine după ce 
a suferit efecte ale < zgo- 
motului » în procesul 
de fotografiere, 


Expoziţia 
«Grafica Germană» 
1910—1930 


De fapt este o expoziție de grafică expresionistă: o adevărată retrospectivă a momen- 


tului expresionist în grafica germană. Arta expresionismului este în general foarte putin 
cunoscută la noi în țară. În muzee exemplarele se pot număra pe degete, iar expoziții 
consacrate acestei mișcări nu au fost organizate la noi nici în vremea eflo 
istorie, şi nici mai tîrziu, prin expuneri personale reprezentative, Interesul а 
tări de la Muzeul de Artă al Republicii a fost deci, pentru publicul nostru, celal unei experiențe 
a confruntării cu o viziune despre lume și o concepție asupra expresiei plastice al căror ecou 


în cultura modernă se dovedește astăzi a fi fost mai intens și mai durabil decît s-a crezut 
multă vreme. 


rescentei ei în 
ctualei prezen- 


Faptul că expoziţia nu ne prezintă decît grafică nu modifică sensurile principale ale 
experienţei de care vorbeam. Oricît de important ar fi fost rolul culorii în expresionism 
— după părerea multora definitoriu sub aspectul inovației caracteristice acestui tip de 
viziune — concluziile unor cercetări actuale multilaterale nu pot decît să acorde o atenţie 
cel puţin egală graficii, desenului ca scriere $i ca modalitate de a încarna o nouă gîndire si 
experiență afectivă despre raporturile dintre om și spațiu, dintre om și obiect, dintre 
existenţă și artă. O pot face pe deplin pentru expresionismul german și cu multe șanse 
pentru alte manifestări ale mișcării. 

Este evident că într-o mentalitate a cărei axă spirituală este eul — afirmarea lui, sal- 
varea forțelor lui regeneratoare — actul « scrierii », gestul trăsăturii capătă dimensiuni 
noi, ca instrumente mijlocitoare ale expresiei celei mai autentice, ale înscrierii personali- 
18011 în univers prin mărturisiri cu neputinţă să fie contrafăcute sau măcar ascunse. Ми 
este o simplă coincidenţă faptul că, exact în anii de vîrf ai răspîndirii spiritului expresionist 
în Europa, adică în primul și al doilea deceniu al secolului nostru, au apărut lucrări funda- 
mentale în domeniul grafologiei — în primul rînd cea a lui Ludwig Klages. 

Această obsesie a autenticității expresiei se leagă de ideea forței cu care expresia spon- 
tană smulge din adîncimile conștiinței adevăruri și realități necunoscute. Metafora < cheii 
cu care artistul descuie orga propriului său suflet » are în cuvintele lui Jawlensky un “с 
valabil pentru toate modalităţile și experienţele care, într-o formă sau alta, au urmărit în 
expresionism descoperirea tainei, a esenței lucrurilor. Е 
Gravurile și desenele expuse ne lăsau să întrezărim cîte ceva din aceste stranii eforturi, 
care au în același timp luciditatea și poate cruzimea unui demers ştiinţific şi caracterul 
hipnotic al unei incantantii vrăjitorești. Dintre reprezentanţii primei faze organizate a 
expresionismului german — faza grupării « Die Bricke » — sînt prezenți Ernst Ludwig 
Kirchner, a cărui personalitate complexă a imprimat grupului trăsăturile fundamentale ale 
problematicii sale, Karl Schmidt-Rottluff si Erich Heckel. Gravurile semnate de ei și expuse 
datează dintr-un moment în care gruparea « Die Brücke » se dizolvase de mult, dar căile 
diferite luate de fiecare dintre componenții ei în pictură nu i-au împiedicat să rămînă, 
în domeniul graficii, fideli unităţii de concepţie din tinerețe. Dincolo de asprimea nemi- 
loasă a lui Heckel, de pasiunea concentrată а lui Schmidt-Rottluff οἱ gravitatea ceva mai 
reticentă a simbolurilor lui Kirchner persistă o viziune unitară asupra figurii umane și 
asupra elementelor personificabile din natură ca mediu expresiv propice, ca teren de desfă- 
șurare a explorărilor în adîncurile conștiinței și a tensiunilor dramatic susținute. Cu repre- 
zentantii fazei a doua, a < Călărețului albastru > ( < Der Blaue Reiter »), reprezentarea 
este mai puţin simptomatică, O singură lucrare de Kandinsky, datînd din 1922, o mică 
litografie în culori, intitulată «Compoziţie albastră », este un ecou discret al experien- 
telor expresioniste ale artistului, iar din August Macke — expresionismul «suav» — о 
lucrare ; în schimb din Franz Marc, alături de xilogravura caracteristică « Tigrul », o 
« Pästoritä dormind >, evocatoare а ilustratilor lui Maillol, 

Un prilej de considerații asupra impreciziei delimitärilor care se pot face între curente, 
îl aflăm în fata lucrărilor lui Max Pechstein — intellgentul și amarnicul, l-am putea spune 
fără ezitare naturalist — ale melancoliculul Otto Müller, în а cărul operă întîlnim mereu 
reluat motivul țiganilor îndrăgostiți (unele din lucrările pe această temă au fost lucrate la 
по! în țară), în faţa rafinatelor și putin misterloaselor pelsaje urbane ale lul Lyonel Fel- 
ninger, sau a viziunilor suprarealist-expresloniste ale lul Alfred Kubin, Locuri speciale, 
numeric vorbind, le-au fost acordate lui Max Beckmann, Otto Dix, Ernst Barlach, Georg 
Grosz și Käthe Kollwitz, Tot atitea moduri diferite de a înţelege și vedea Integrarea în pro- 
blematica socială, Umanismul exprimat cu mijloace simultanelste și cu 12 cinematografic 
de Beckmann contrastează cu modurile protestului Individual din Imaginile de таге Inten- 
sitate ale lui Кате Kollwitz sau din cele ale |! Georg Grosz de un grotesc dureros, іпсаг- 
nat putin sadic într-o scriere fină, gingașă aproape, 

O expoziţie prin care reușim chlar și numai fragmentar să facem unele incursluni їп 
regiunile de altitudini mai aspre ale culturii artistice a începutului de veac, regiuni ldenti- 
ficate cîndva de Herwarth Walden са un simbol al splritulul contemporan cu imensele 
Іші zăcărninte de energie, 


AMELIA PAVEL 


а “1 


LOVIS CORINTH: O viziune 


Н. CAMPENDONK: Figurã în peisaj 
W. KANDINSKY: Compoziţie abstractă 
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cT Drag e Ra E پاش‎ 


(CERAMICĂ) 


COSTEL BADEA 


FORME SCULPTURALE 


Holul teatrului Giuleşti, Aprilie 
А trela expoziţie personală, 
cuprinzind 11 forme sculpturale, 
] realizate Іп ceramică топо 
cromă, 


e 


OCTAVIAN VIȘAN 


GRAFICĂ 


Holul teatrului Giulești. Aprilie. 
А patra expoziție personală, cu 
un ciclu de 14 lucrări de grafică. 


ADRIAN PODOLEANU 
ACUARELĂ 


Galeriile de artă din 1931, Martie 
aprilie, A șaptea expoziţie per. 
sonală, cuprinzind 43 lucrări de 
pictură In acuarelă, 


LAURENȚIU 
ANGHELACHE 


АКТА DECORATIVĂ 


Sala Kalinderu. Aprilie-mai 
expoziție personală, cu 20 piese 


din sticlă și 2 proiecte de proto- 


tipuri, 


Expozitia de la Ateneul Romän este o excelentä 
carte de vizită pentru arta gravurii din Finlanda, 
E o școală în care precizia execuţiei tehnice, măr- 
turisind o străveche vocaţie artizanală, se îmbină 
cu abilitatea folosirii unui aparat imagistic larg 
evocator. În plus, lucrările, realizate de către artiști 
în ultima vreme, oferă posibilități de referință 
asupra proceselor actuale din arta finlandeză. Feno- 
menul constituirii, în actualitate, a unei arte speci- 
fice, la care se referă dr. Sakari Saarikivi, nu este 
desigur un fenomen izolat. | regăsim la mai multe 
culturi europene ce se apropie de direcții ale 
artei moderne în condiţiile existenţei, în propria 
lor structură, a unor puternice elemente indivi- 
dualizate, provenind din folclor, care oferă, în 
cazul asimilărilor organice, o șansă a originalității, 
« Spiritul locului » se păstrează și eventualele afi- 
lieri la un curent sau altul, cînd nu sînt pure mani- 
festări mimetice, sînt suprastructuri formale, spec- 
taculare, sub care se afirmă un discurs inedit. Aceasta 
este situația gravurilor lui Matti Koskela, Veikko 
Lehtovaara, sau ale lui Pekka Mäkinen, atente la 
virtuțile optice ale imaginii. Artiştii finlandezi își 
supun achiziţiile din orizontul avangardei artistice 
și ajung să-și formeze un stil propriu, coerent, fără 
crisparea experimentului. Am remarcat, în conti- 
nuare, gravurile unor artiști ca Victor Kuusela, 

Markku Laitakari, Ernst Mether-Borgström, Väinö 
Rouvinen, Eino Vesalainen, Matti Kulmala, Toimi 

Kivikargu, Erkki Hervo, Lauri Ahlgren, Olavi Вуурб, 

Erkki Tanttu, Frans Toikkanen, Tuulikki Pietilā, 

Lisbet Lund-Schwela, Voitlo Vikainen etc. în creația 

cărora am putut să distingem virtuțile artei gravurii 

din Finlanda. (în ilustrație: ERKKI НЕКМО — 

Compoziţie și УЕККО LEHTOVAARA — Stars) 


CONSTANTIN PRUT 


R: за 


CRINA IONESCU 
OBIECTE (GEOMETRIE ALBĂ) 


Galeriile de artă Simeza. Martie- 
aprilie. Prima expoziție personală 
cu 12 asamblaje din lemn şi sticlă. 


Prima 


DORIN 
DIMITRIU. IORMEA 
PICTURĂ, ASAMBLAJE ie 


Ateneu, Aprilie, Prim 
personală cu 5 picturi 
metalice, un proiect! 


а expoziție 
6 asamblaje 
arhitectura), 


RODICA IMBROANE 


GRAFICĂ 


Sala Kalinderu.  Aprilie-mai. A 
doua expoziţie personală, cu 32 
ucrări de grafică în diverse tehnici 


EXPOZIȚIE 
DE GRUP 
GRAFICĂ, PICTURĂ, SCULPTURĂ 


Galeriile de artă Apollo, Apri- 
Пета), Au expus; Ladislau Feszt 
(11 lucrări de grafică, în diverse 
tehnici), Vincențiu Grigorescu 
(9 lucrări de pictură în ulel), George 
Pârjol (7 construcţii spaţiale), 


e La 27 mai а.с. а avut loc, 
într-un cadru festiv, dezvelirea 
monumentelor Karl Marx și Frie- 
drich Engels, Amplasate în Bucu- 
ге И Noi — unul din cartierele cu 
tradiţii muncitoreşti — în piața 
care poartă numele celor doi în- 
temeietori ai socialismului stiin- 
tific, busturile monumentale ale 
lui Marx si Engels sînt opera 
sculptorului Alexandru Deacu- 
lalomita. 


e În zilele de 4 și 5 mai a avut loc, la sediul U.A.P., plenara Comitetului de conducere al Uniunii Artiștilor Plas- 
tici, consacrată aniversării semicentenarului Partidului Comunist Român. 

În şedinţele de lucru au fost, de asemenea, discutate și aprobate darea de seamă a activităţii pe exer- 
citiul 1970—71 şi planul de activitate pe exerciţiul 1971—72. 


ө La a treia ediţie a Congresului de afișe pe teme de circulaţie, organizat de Direcţia Circulatiei 一 Inspectoratul 
General al Miliției, juriul a acordat următoarele distincţii, pentru cele mai izbutite lucrări selecţionate din 64 
afişe prezentate: premiul | — Al. Sturdza și Dan Науоп; premiul ΙΙ — losif Molnar şi Alexandru Andrei; men- 
tiuni — Aurel Predescu, Nicolae Claudiu, Alexandru Banu, Al. Sturdza și Dan Hayon. 


e În cursul lunii aprilie, Academia de Științe Sociale și Politice а В. S. România a organizat, în colaborare 
cu Comitetul International pentru Studii de Estetică, o reuniune de lucru — cu participarea unor personalități de 
seamă din ţară si străinătate 一 in vederea pregătirii celui de al VII-lea Congres Internaţional de Estetică ce va avea 
loc la București în august 1972. Cu acest prilej, președintele de onoare al Comitetului Internaţional pentru Studii 
Estetice (cu sediul la Paris), Etienne Sourriau, membru al Academiei de Științe Morale şi Politice a Institutului Françei, 
şi președintele Comitetului Internaţional pentru Studii de Estetică (cu sediul la Basel), prof. univ. Joseph Gantner, 
au fost, între 16 si 20 aprilie, oaspeţii Uniunii Artiștilor Plastici. 


e Cu prilejul semnării intelegerii de colaborare dintre uniunile artiştilor plastici din România şi Un- 
garia, între 1 și 25 aprilie a.c. ne-au vizitat ţara pictorii Lajos Luszika şi Erwin Thomas, membri în comitetul de 
conducere al U.A.P. din Ungaria. Înțelegerea de colaborare ре anii 1971—1972, semnată de pictorul lon Pacea, 
din partea română, și de pictorul Lajos Luszika, din partea ungară, prevede schimburi de delegaţi, informații 
reciproce de ordin artistic, material publicistic etc. 

În timpul vizitei, delegaţia ungară a întreprins о călătorie în ţară, la Braşov, Miercurea Ciuc 
și Cluj. 


e Richard Demarco, directorul cunoscutei galerii de artă din Edinburgh, a întreprins, la invitaţia 
U.A.P., o vizită în București, între 27 aprilie οἱ 3 mai a.c. Cu acest prilej a fost discutat şi perfectat contractul 
de colaborare dintre Unlunea Artiștilor Plastici $1 Galeria Demarco privind organizarea participării unui grup de 
artiști români la ediția din acest an a Festivalului internaţional de la Edinburgh (21 august — 21 septembrie). 


e Unlunea Artiștilor Plastici a organizat la 20 mai a.c. la sediul uniunii, în colaborare cu Comitetul national 
pentru apărarea рас! și Institutul român pentru relaţiile culturale cu străinătatea, ο manifestare consacrată co- 
memorării lul Albrecht Dürer, în cadrul cärela a conferentiat criticul de artă Adina Nanu, 


e La invitaţia Comitetului național al ۸۱۸:۵۰, între 20 si 27 mal а.с. ne-au vizitat sculptorul Johan Gal- 
ster, președinte al Comitetului naţional danez al ALAP., pictorul Kurt Ullberger, preşedinte al Comitetului 
natlonal suedez al ۸۸۱۸۳۰ pictorița Yngvye Telgen, președinte al Comitetului national norvegian al ALAP., si 
pictorul danez Viktor Brockdorff, Vizita a prilejuit un fructuos schimb de informaţii cu privire la activitatea со- 
mitetelor naţionale ale ۸۱۸۰۵۰: concretizat în cuprinsul unui protocol, semnat de către Brăduț Covaliu, ргезе- 
dinte al Comitetului naţional român al А..А.Р,, din partea română, οἱ de către președinții oaspeți, din partea comi- 
tetelor nationale din cele trel Viri scandinave, Protocolul prevede, de asemenea, întilniri bilaterale periodice, 


schimburi de delegaţi, schimburi reciproce de materiale informative, expoziţii etc. În timpul şederii în ţară 
oaspeţii au vizitat Suceava și litoralul Mării Negre. 


STRUCTURES DU STYLE. BENEDICT GĂNESCU 


Le critique d'art Anca Arghir aborde l'œuvre de Benedict Gănescu, dessinateur et scénographe 
réputé de Bucarest en donnant à son article le sous-titre: «Le centaure et le métropolitain» — 
emprunté à un texte de Camus. 

Benedict Gänescu met son oeuvre Sous le signe de la création du mythe. Sa vocation — le 
lieu poétique qui marque la rencontre du burlesque et du tragique se fait sentir dans l'invention ісопо- 
graphique des monstres féériques ainsi que dans la tendance baroque de ses compositions. Son dessin 
est précis et égal, feignant la mécanisation du geste, mais la linéature 5 амеге chargée d’une grande 
énergie psychique, nullement mécanisée, et qui semble mue par un programme d'invention prolifique. 

Tandis que sur le plan de l’image nous voyons apparaître des figures hybrides, douées à la fois 
d'une grâce végétale et d'une rudesse mécanique, sur le plan du discours graphique cette ambiguite ہے‎ 
lucidité et ironie — est réalisée par un mélange méthodique de d'objectivité et de lyrisme. 
Malgré son goût pour Рёпогте son dessin refuse le calificatif de « caricatural », parce que — selon 
un subtil distinguo fait par Lucian Blaga — l’image prend comme terme référentiel l'absolu, le concept 
d'humanité, et поп pas un modèle donné, particulier. | 

Dans le processus de l'apparition de l’image, Gănescu а le comportement ironique d’un moraliste, 
visant les poncifs du mimétisme et défendant le miracle de la vie, qui adopte dans sa typologie les projets 
d’une fantaisie technique. Dans le conflit de l’homme et deschoses inanimées c'est l’homme qui triomphe 
en tant que nature. L'ironie vise « la catégorie du métropolitan », la grâce vise « la catégorie du centaure». 


OVIDIU BUBA 


« La soif de naturel » est le titre choisi — en parfait accord avec ses intentions — par Ovidiu 
Buba pour son sujet de diplôme de fin d’études: un environnement, réalisé dans le parc d’une villa, 
comportant 17 tiges métalliques de différentes grandeurs, sur lesquelles sont distribuées 204 boules de 
verre de dimensions variables et qui offrent des solutions multiples de composition. 

L'appel aux formes extrêmement simples et aux rhytmes élémentaires, l'implication subtile, 
discrètement dirigée, du public dans le contexte artistique contribuent à l'intégration de cet environ- 
nement dans la nature. 

Remarquable est aussi la capacité de son imagination d'anticiper sur l'effet final, «connu » par 
l'artiste dès la conception de l'œuvre, се dont témoigne aussi la maquette (executée avec la соПаБога- 
tion d'Alexandru Săndulescu) d'un autre environnement — conçu comme un vaste ensemble — où 
l'intégration dans élément naturel découle de la parfaite transparence des formes assemblées qui 
rappellent des tiges végétales. 

L'intervention dans le paysage, dépourvue d'ostentation, faite dans le sens de la nature, outre 
qu’elle réussit à mettre еп valeur d’une manière spectaculaire l’ancien et noble art du «verrier » repré- 
sente une solution de plus pour un art moderne, clair, equilibré, sans affectation. 


ABSTRACTION ET ART FANTASTIQUE 


Cherchant à donner à l'art fantastique un fondement théorique, le professeur Titus Mocanu met 
en rapport la capacité d'abstraction de l'esprit avec la force de celui-ci de créer des images oniriqu 
où le monde réel apparaît déformé. Dans ce but l’auteur analyse l’abstraction et ses rapports av А = 
différentes notions corrélatives auxquelles elle peut ëtre associée. C'est ainsi qu'il traite des ra ec les 
entre Pabstraction et la réalité, entre l'abstraction et la non-figuration, et entre l’abstraction et paie 
tivation sensible, pour aboutir А la conclusion que la seule distinction authentique est cell А 15 jec- 
entre abstraction et le concret. 4 st celle qui s'établit 

А son tour l'abstraction est considérée comme ayant deux degrés d'existence; selon | 
Mocanu, le premier degré serait celui qui vise le niveau du réel immédiat (ou le He e prof. Titus 
Le second degré de l’abstraction — niveau spécifique de l’art moderne — suppose la tenda 0 
de nouvelles formes qui visent le second plan du réel (au niveau du réel qui n’est pas nce de proposer 
cette sorte est créé un monde plastique sans contact avec la première couche я мс 
la projection du fantastique maintient en permanence, en un certain sens, la re Иен 
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niveaux du réel en produisant des formes ambiguăs, Insolites, for 
- mes qui reprâse - 
logue étrange entre le réel et l'imaginaire, q presentent toujours un dia- 
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